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بسم الله الرحمان الرحيم
المقدمة:

إن الحمد لله؛ أحمده حمدا كثيرا، وأشكره أولا وأخيرا، وأصلي وأسلم على من لا نبي بعده: محمد بن عبد الله، خير البرية ومعلم البشرية، وعلى آله وصحابته ومن تبعهم بإحسان إلى يوم الدين. وبعد؛

تعتبر موسيقى الشعر من جوانب الرؤية الجمالية له في النقد العربي القديم، فقد خصَّها القدماء ببحوث في مختلف علومها: الوزن والقافية والعروض وأساليب الموسيقى الداخلية... وتطورت هذه البحوث عبر التاريخ العلمي لهؤلاء النقاد، حتى أفضى ذلك إلى محاولات للتجديد فيها وفق تحديات العصور، وتغير أنماط الإبداع الأدبي، وثورة المبدعين على ما ورثوه من قواعد عروضية وإيقاعية.

لم يشذ نقاد القرن الهجري الثامن عن هذه القاعدة، فقد تناولوا هذه العلوم من حيث هي مادة علمية؛ ببحثها في أراجيز ومصنفات مستقلة: كتب العروض والقافية، ومن خلال تطبيقها في نقد الإبداع في المصنفات النقدية: كتب النقد التطبيقية والنظرية.

وعلى الرغم من تطور مفهوم الشعر في النقد العربي، فإن عنصر الإيقاع فيه لم يسقط، ولم تتراجع أهميته أمام عنصري التخييل والمحاكاة، سواء لدى النقاد الشراح وأصحاب التراجم والرحلات، أو لدى المتأثرين بالجهود الفلسفية والمنطقية. وفي هذا الصدد ينقل القللوسي (تـ707هـ) في كتابه عن حنين بن اسحاق(تـ260هـ): "كل شعر عند العرب تأليف موسيقي، وليس كل تأليف موسيقي شعر عندهم.. كل كلام مؤلف بالتأليف الموسيقي شعر...، فلما كان لشعر العرب بعض التآليف الموسيقية، انضبط ولم ينحصر، لأن تلك التآليف لم تستعمل كلها، فتحصر بالنقل، ولا يدرك إحصاؤها بالعقل"
، وبهذا الرأي يشترط القللوسي شروطا في عنصر الإيقاع الشعري:

· الشعر العربي هو تأليف موسيقي معروف ومحدد بالوراثة.
· كل خروج عن هذا التأليف الموسيقي الموروث لا يعتبر شعرا.
· التأليف الموسيقي للشعر العربي منحصر بالنقل.
· يرفض أي تجديد في التأليف الموسيقي العربي.
ينقسم نقاد القرن الهجري الثامن في النظر إلى عنصر الإيقاع في الشعر إلى فئتين: 

· الفئة الأولى: لا زالت تعتبر الإيقاع (الوزن والقافية) هو العنصر الأول في مفهوم الشعر سيرا على نهج النقاد العرب القدماء: قدامة بن جعفر(تـ337هـ)، وأبي هلال العسكري(تـ395هـ) وغيرهما. وهم أصحاب المصنفات العروضية والنقاد الأدباء وأصحاب التراجم وأصحاب الرحلات
. وهؤلاء يشترطون في الشعر السير على أوزان العرب المعروفة، وكل خروج أو تساهل يعتبر خروجا عن الشعر العربي.
· الفئة الثانية: تعتبر الإيقاع عنصرا من عناصر الشعر، لكنه ليس بأهمية عنصري التخييل والمحاكاة، وهي فئة متأثرة بجهود الفلاسفة المسلمين
. وقد اعتمدت هذه الفئة الأساسَ النظري الفلسفي الذي يربط الشعر بالتخييل، فيكون بذلك هو جوهر الشعر، ثم يأتي الوزن باعتباره جزءا من نظام صوتي يتشاكل مع عموده. وليس من الفائدة في شيء لدى هذه الفئة دراسة الوزن منفردا عن تلك العناصر الأخرى وخصوصا "التخييل". ونظر هؤلاء النقاد -ومن قبلهم الفلاسفة- إلى هذه العناصر في تعالقها. يقول ابن سينا (تـ428هـ): "والأمور التي تجعل القول مخيلا: ومنها أمور تتردد بين المسموع والمفهوم"
، وهذا الترابط بين هذه العناصر يجعل من الوزن أكثر من ظاهرة صوتية، بل يجعله تخييلا له وقعه على المتلقي. فالتخييل الشعري "حركة متعددة الأبعاد، تعتمد على المعنى والأسلوب واللفظ والنظم والوزن"
.
وذهب بعض النقاد إلى تتبع التجديد الذي لحق العروض العربي من خلال تناول بعض أنماط الإبداع التي ظهرت في العصور المتأخرة على غير الإيقاع العربي الموروث، سواء من خلال اجتهادات فردية
، أو من خلال أنماط عرفت وتطورت مثل : الموشحات
 والدوبيت
.

لن نتطرق إلى هذه البحوث في الإيقاع الموسيقي من حيث هي مفاهيم، بقدر ما سنقف عندها فيما تطرحه من قضايا نقدية، لا سيما وأن الإيقاع دخل في علاقات مع باقي عناصر الشعر الأخرى.

كما تناول نقاد القرن الهجري الثامن هيكلة القصيدة الشعرية بالدراسة، وبناء أجزاء العمل الفني بصفة عامة، من خلال: الوقوف عند العلاقات التي تربط عناصر البيت الشعري الواحد، وكذا فصول القصيدة كاملة، وتناول مفتتح القصيدة وختامها.

ولم يكن هؤلاء النقاد أول من طرق هذه القضية، بل إن جهودهم حلقة في سلسلة الدراسات النقدية منذ القديم. واستمرت إلى الدراسات المعاصرة المهتمة بالموضوع. فقد شاع "بين الدارسين المحدثين أن القصيدة العربية أمشاج لا يربطها ببعضها رابط، وخليط من الرؤى، ومنازع من القول متباينة، وانتهى بعضهم إلى القول بأن القصيدة العربية القديمة تفتقر كليا إلى الوحدة الموضوعية والعضوية"
، وقد شاع هذا الرأي لدى شوقي ضيف
 ومن معه، وذهب آخرون إلى وجود هذه الوحدة في التراث الأدبي، ومنهم طه حسين
 ومن معه
.

وقد تنوعت مستويات دراسة نقاد القرن الهجري الثامن لهيكلة القصيدة، فكانت لهم وقفات على البيت والمقطع والفصل والمقطوعة والقصيدة الكاملة.

وفي سبيل بسط قضايا البناء الفني في النقد الأدبي خلال القرن الهجري الثامن ن زاوية التلقي وجهود التجديد، فقد توسلت هذه الدراسة بمقدمة ومبحثين:

سعى المبحث الأول إلى دراسة البناء الموسيقي في الخطاب الشعري من خلال طرق قضية الإيقاع العروضي المتمثل في الوزن والقافية من جهة والإيقاع الداخلي من جهة ثانية، وكذلك تناول مظاهر وأشكال التجديد التي عرفتها موسيقى الشعر في هذا القرن: الدوبيت والموشح والزجل.
ووقف المبحث الثاني عند قضايا هيكلة القصيدة الشعرية من خلال دراسة مبدئها وانتهائها، وتناول وحدة البيت فيها وأجزائه، وانتهاء بدراسة قضية وحدة القصيدة على مستويات: المنطقي والجمالي والنفسي والنظمي والصوتي.

وتبقى هذه الدراسة حلقة أخرى في سلسلة البحوث والمقالات التي أنجزها ضمن مشروع -نسأل الله تعالى التوفيق فيه- لبحث قضايا التلقي والمثاقفة والتثقيف والتجديد في النقد الأدبي العربي القديم.
المبحث الأول: البناء الموسيقي في الخطاب الشعري.
"الشعر ليس في أمة من الأمم بمحصور، ولا على صنف من البشر بمقصور، وهو فيما يوجد للأوائل ويلغي، أعمَّ من أن يشمله الوزن المقفى، أو يختص به عروض يكمل وزنه فيه ويوفى، فمن الشعر عندهم الصور الممثلة، واللعب المخيلة، وما تأسس على المحاكاة والتخييل مبناه، ككتاب كليلة ودمنة وما في معناه، إلا أنه في العرب أنهر وهم به أشهر ولذلك يقول بعض حكماء الفرس: إن الشعر حلية اللسان ومدرجة البيان ونظام الكلام مفهوم غير محظور ومشترك غير مقصور إلا أنه في العرب جوهري وفي العجم صناعي، ومتى خلا الكلام عن هذا الغرض، وعدل عن واجبه المفترض، وخاض في الأمور الشائعة والمقدمات الذائعة، ولم يعدل عن المشهور، في مخاطبة الجمهور، فقد ترك الشعر وتعدَّاه، وأفضى إلى باب المخاطبة مداه." ابن الخطيب(تـ776هـ)، كتاب السحر والشعر، ص:11-13.
المطلب الأول: الإيقاع العروضي في الخطاب الشعري.

تمهيد:

يُعتبَر كل من الوزن والقافية من أهم عناصر الشعر العربي القديم، إذ لا يكون الشعر شعرا إلا بهما؛ ولا يقبل من الأوزان غير ما عرف منها لدى العرب، كما استوت لدى مخترعها الخليل بن أحمد الفراهيدي(تـ174هـ)، ويرى نقاد القرن الهجري الثامن –على نهج القدماء- أنه "لا بد من قصد الوزن"
. الشيء الذي يعني أنه لا بد للشاعر من معرفة العروض، يقول ابن الأحمر(تـ807هـ): "ولا بد له من معرفة العروض، وعلم القوافي، إذ بالعروض يقيم ضغا الأوزان الموجودة للعرب، ومن كان جاهلا به، والوزن في طبعه، ربما وقع في غير أوزان العرب، وخرج للأوزان الطبيعية من الدوائر وغيرها من أوزان الموشح وغيره"
. لأن معرفة العروض العربي تقي المبدع من الوقوع في غير الأوزان العربية الستة عشر.
والوزن والقافية هما الجانب الخارجي لموسيقى الشعر، منذ استواء مفهومه، يقول ابن خلدون(تـ808هـ): "الشعر الكلام موزون المقفى، ومعناه الذي تكون أوزانه كلُّها على روي واحد وهو القافية"
. إلا أن مكانتهما في الشعر قد تراجعت أمام حضور عنصري المحاكاة والتخييل لدى بعضهم، يقول ابن الخطيب(تـ776هـ): "الشعر أهم من أن يشمله الوزن المقفى، أو يختص به عروض يكمل وزنه فيه ويوفى، ضمن الشعر عندهم الصور الممثلة، واللعب المخيَّلة، وما تأسس على المحاكاة والتخييل مبناه"
. فالجانب الموسيقي في الشعر ليس ذا قيمة إلا من خلال تعالقه بعناصر أخرى: اللغة والصور والتخييل والمحاكاة... ولهذا ردَّ ابن خلدون التعريف الموروث للشعر بأنه "الكلام الموزون المقفى" بقوله: "فكونه كلام موزون مقفى ليس بحد لهذا الشعر الذي نحن بصدده. ولا رسم له. وصناعتهم إنما تنظر في الشعر باعتبار ما فيه من الإعراب والبلاغة والوزن والقوالب الخاصة"
، فلا وجود لما يسمى "بالقصيدة بدون وزن، ومن جهة أخرى لا يعتبر الوزن في حد ذاته ذا قيمة، ما لم يكن مرتبطا بوشائج داخلية بكل عناصر العمل الفني الأخرى من لغة وعبارة وصور وموضوع..."
.
أولا: الفهم النقدي العربي القديم للوزن:
يَعْتَبِر نقاد القرن الهجري الثامن -وفق هذا الفهم- أن الوزن والقافية خصيصتان أساسيتان في مفهوم الشعر العربي، ومن دونهما لا يكو الشعر شعرا، ويعتبرونهما الإيقاع الخارجي
 للقصيدة، والمميزان للشعر عن باقي الخطابات الأخرى.

ونجد هذا الفهم لدى نقاد القرن الهجري الثامن المهتمين بعلم العروض من شراح أراجيز هذا العلم، والنقاد الشراح وأصحاب التراجم والرحلات. وقد استند هؤلاء إلى التراث النقدي العربي، يقول أبو القاسم الفتوح الصنهاجي الزموري(من نقاد القرن الهجري الثامن) في شرحه للخزرجية: "والشعر في اللغة والعلم، يقال شعرت بكذا أي تفطنت له وعلمته ومنه قوله تعالى:  (وَمَا يَشْعُرُونَ أَيَّان يُبْعَثُون (
 أي وما يعلمون وقت بعثهم ثم خص به جنس الموزون من الكلام. قال ابن رشيق في العمدة سمي شعرا لأن العرب شعرت... أي فطنت له، وكان الكلام كله نثرا... فاحتاجت العرب إلى الغناء بذكر محاسنها وأيامها فتوهموا أعاريض... موازين الكلام فلما تم وزنه لهم سموه شعرا لأنهم شعروا به وأما الشعر في الاصطلاح فقال الخليل هو ما وافق أوزان العرب فعلى هذا ما خالف أوزانهم لا يسمى شعرا. وقال قدامة الشعر قول موزون مقفى فلم يشترط موافقة لأوزان العرب وقال القلوسي هو النظم من كلام العرب أو ما وافقه وزنا..."
 من هذا النص يبدو أن هذا الناقد قد استند في فهمه إلى النقاد القدماء والمعاصرين له، فكل من الخليل وقدامة وابن رشيق من القدماء، والقللوسي(تـ707هـ) من معاصريه، وبعد ذلك يقدم لنا فهمه الخاص الذي لا يخرج عن فهمهم: "فالنظم جنس وقوله من كلام العرب أخرج به نظم من عداهم وقوله ما وافقته يشمل الشعر العربي والمولد وقوله وزنا إعلام بمراده من الموافقة... وأما النظم في اللغة فهو الجمع ومنه نظمت العقد أي جمعت لآلئه، وفي الاصطلاح كلام موزون قصد وزنه فارتبط لمعنى وقافية والوزن تساوي قسمين عددا... وقولنا قصد وزنه احتراز من الكلام الموزون من غير قصد كما وقعت كلمات من كتاب الله تعالى وكلمات من كلام رسول الله صلى الله عليه وسلم، كقوله صلى الله عليه وسلم في غزوة حنين: "أنا النبي لا كذب***أنا ابن عبد المطلب". فإنه ليس بشعر، ولكنه يشبهه، لأنه لم يقصد به وزن الشعر. قال ابن رشيق في العمدة: من كان من هذا النحو إنما يقال فيه متزن لا موزون عرض على الوزن فاتزن"
. فمن هذا النص يبدو أن فهم الزموري لإيقاع الشعري يستند إلى الأصول التالية:

· الأصل اللغوي، ويرى أن الشعر عاطفة ضبطها الوزن في قالب، مستندا إلى رأي ابن رشيق القيرواني.
· الأصل الفني، وفيه يرى أن الشعر غناء يمجد تاريخ ومآثر الأمم على إيقاعات محددة.
· الأصل النقدي القديم، وفيه يرى أن النقاد القدماء ومنهم قدامة يروا أن الشعر كلام موزون ومقفى. وهو النظم على رأي القللوسي. والمقصود هنا بالوزن كل عروض نظم عليه الشعراء سواء عرف لدى العرب في بحورهم المعروفة، أو من العروض المحدث فيما بعد، بشرط أن يقصد الشاعر إلى ذلك الوزن قصدا، بحيث لا يأتي موزونا عرضا من دون قصد.
وأما القللوسي –وهو كذلك من الشراح-  فقد قدَّم الفهم النقدي العربي القديم للشعر باستحضار الفهم اليوناني القديم، يقول: "الوزن: تساوي كفتين، والنظم: الكلام الموزون الذي قصد وزنه، فارتبط بمعنى وقافية، والشعر: النظم الذي وافق أوزاننا، فكل شعر نظم، وليس كل نظم شعرا ولما كان النظم أعم من الشعر، انحصرت أنواع الشعر، وتشبعت أنواع النظم، ففرغ الناس من ضبط أنواع الشعر وضروبه، أغفلوا الكلام في ضبط أنواع النظم وأقسامه، وسبب ذلك ما قاله حنين بن إسحاق في تفسير الثامن من كتاب المنطق في صناعة الشعر لأرسطوطاليس، قال في تفسير كلامه في حد الشعر، في آخر الفصل: فإن كل شعر عند العرب تأليف موسيقي، وليس كل تأليف موسيقي شعر عندهم... كل كلام مؤلف بالتأليف الموسيقي شعر... فلما كان لشعر العرب بعض الـتآليف لم تستعمل كلها، فتُحصر بالنقل، ولا يدرك إحصاؤها بالعقل. وقد غلط السرقسطي المنبوز بالحمار وهو سعيد بن فتحون في ذلك، فقال إنها تنحصر، وأن عددها في لسان العجم والعرب خمس مائة ألف وثمانية عشر ألف وأربعمائة"
. يستند القللوسي في فهمه للإيقاع إلى:
· الأصل العربي: وفيه يرى أن الشاعر قد يقول كلاما ما، فإذا لم يقصد إلى وزنه -وإن كان موزونا عرضا- فهو النثر، وإذا قصد إلى وزنه، فهو: إما نظم إذا كان وزنه على غير ما جاءت به العرب، وإما شعر إذا كان على أوزان العرب المعروفة. أي أن هذا الأصل يقوم على ثنائية: الشعر/النظم
، بفهمهما العربي المذكور.
· الأصل اليوناني: يرى أن العرب أغفلت تحديد أوزان النظم فتعددت، وبالمقابل حدَّدت أوزان الشعر وحصرتها في ستة عشر، فكان كل تأليف موسيقي وفق بحور العرب شعرا لديه، وما خالف هذه البحور فهو النظم. وكأنه يومئ إلى ربط اليونان للوزن بالجنس الأدبي، أي أن هذا الأصل يركِّز على ربط الوزن بالجنس الأدبي، لأن اليونانيين "كانت لهم أغراض محدودة يقولون فيها الشعر، وكانوا يخصون كلّ غرض بوزن على حدة"
.
ونظرا لمركزية الوزن في هذا الفهم النقدي (العربي القديم)، طُرحت لدى نقاد القرن الهجري الثامن بعض القضايا المتعلق بترابطه مع باقي العناصر المكونة لمفهوم الشعر:

1. الوزن بين الطبع والصنعة:
تناول نقاد القرن الهجري الثامن قضية اختيار المبدع للوزن الشعري المراد القول الشعري على إيقاعه، حتى لا يكون كلامه نثرا، باعتباره "كلاما غير موزون"
، وأن يكون هذا الوزن من أوزان العرب المعروفة، فصلا له عن النظم، يقول ابن خلدون: "وقولنا الجاري على أساليب العرب المعروفة فإنه حينئذ لا يكون شعرا إنما هو كلام منظوم"
، فاختيار الوزن يسمح للمبدع أن يقصد إلى قول الشعر، وألا يخطئه إلى النثر أو النظم. ومن هنا كان الخروج عن بحور الخليل خروجا عن الشعر.

· انكسار الوزن:

وليس الخروج عن الوزن فقط هو الذي يخرج الكلام على نطاق الشعر، بل كذلك التعديل الجزئي في تفعيلاته يؤدي إلى انكساره، وخروجه عن الشعر، ولهذا سعى النقاد إلى دعوة الشعراء إلى تجنب كسر الوزن من جهة، وإعادة قراءة الشعر مكسور الوزن بهدف إصلاح الكسر، وقد عُرِف العبدري(تـ700هـ) بهذه المهمة في نقده، فسعى إلى الإشارة إلى موضع الكسر، يقول: "قلت: وفي كثير من هذا التخميس مقال، وليس لبعض أقسامه بالبيت اتصال، وأما ما خمِّس به أوَّلا قوله:

	ومُذِيـقِ الكفرِ المُـــرَّيْــــنِ
	
	وأَبِي عمــروٍ ذِي النُورَيْـنِ الـ

	ـمُستَهدي المُسْتَحْيِي البَهِجِ


فغلط لا شكَّ فيه؛ لأنه يؤدي إلى قطع همزة "المستهدي" وبقطعها ينكسر البيت لزيادة حرفين على وزن الخبب، وأظن أنّه نبَّه على هذا ولم يفته علما، فلذلك بقي على اعتقاد صحة الوجه الأول"
. في البداية لا بد من الإشارة إلى تفاعل العبدري مع هذا البيت الشعري، بين:

· الناقد الموضوعي من جهة، حيث أشار إلى موضع العيب في البيت. 
· والناقد الذي سعى إلى تبرير هذا العيب، وحاول إصلاحه محاباة لشيوخه، وتخفيفا من وطأة الانتقاد له من جهة أخرى. 
يرى العبدري -في هذا النص- أن انكسار البيت معيب في الشعر، ويحدد العيب في كون وزن الخبب
 أو المتدارك، قد انكسر بزيادة حرفين:

	وأبي عمرو ذي النوريــــن الـ
	
	ـمستهــدي المستحيي البهــج

	///0  /0/0      /0/0       /0/0
	
	/0/0    /0/0     /0/0     ///0

	فَعِلُنْ/   فَعْلُنْ/     فَعْلُنْ/       فَعْلُنْ
	
	فَعْلُنْ/    فَعْلُنْ/   فَعْلُنْ/     فَعِلُنْ


	مخبون/ مشعث/ مشعث/    مشعثة
	
	مشعث/  مشعث/  مشعث/ مخبون


في هذه الصورة يكون الخبب صحيحا مع كون همزة "المهتدي" موصولة.

لكن البيت ينكسر مع كون همزة "المستهدي" مقطوعة، فيخرج الشاعر عن بيت الخبب:

	وأبـــي عمرو ذي النوريـــن 
	
	ألمستهـدي المستحيي البهـــج

	///0      /0/0     /0/0     /0/0
	
	/0   /0/0  /0/0  /0/0  ///0

	فَعِلُنْ/       فَعْلُنْ/    فَعْلُنْ/    فَعْلُنْ
	
	     فَعْلُنْ/   فَعْلُنْ/  فَعْلُنْ/  فَعِلُنْ


	زيادة


يبدو أن الانكسار لحق أول المصراع الثاني في أول صوتين.

ويبدو أن هذا النقاش لدى العبدري هو نقاش مفتعل، لم تدع إليه ضرورة، ذلك أن صاحب البيت الشعري (أبا عبد الله المصري) كان على علم بهذه القضية، من خلال تقسيمه للفظ "المستهدي" بين مصراعي البيت لتفادي الوقوع في انكسار البيت، وعيا منه بأن إلقاء القصيدة يفرض –بالضرورة- تحريك الحرف الأول من كل شطر، وفي حالة لفظ "المستهدي" لا بد من أن تتحول همزة الوصل إلى همزة القطع. لكن ما يهمنا في هذا النص هو تأكيد العبدري والنقاد القدماء على عيب انكسار الوزن.

يعود العبدري في نص آخر إلى دعوة المبدعين إلى تفادي انكسار الوزن، يقول: "وأما قوله:

	..............................
	
	صلوات الله علـى المهــدي الـ


  وأظنه خفّف فيه الياء وقطع الهمزة بعدها ليتأتى له التخميس؛ لأنَّ الأقسام تبنى على الترنم كحرف الروي، وذلك موجبٌ للمدِّ والإدغام يمنعه، ولو بنى الأقسام على الباء المشددة كما هي في عروض البيت لزاد حرفا في أول القسم الرابع ضرورة؛ لأن حركة الياء تكون إذا في كل قسم معدودة من الذي يعده لإدماج البيت؛ فإذا عدَّت من القسم الرابع-وقد قام وزنه- كانت زائدة وانكسر الوزن ضرورة"
. وما ابتداء هذا النص بقوله: "أظنه" إلا دليل على افتعال هذا الناقد لهذه التصويبات، خصوصا وأن أبا عبد الله المصري لم يرتكب غلط انكسار الوزن، ولكن هذا الافتعال يسمح لنا بالوقوف عند رأي الرجل في هذه المسألة. وهو رأي ينبئ عن تمكن الرجل من ناصية العروض من جهة، وحسه الموسيقي في تذوق الإبداع الشعري. وعذرُه في هذا الافتعال أنه لم يسمع هذه القصيدة إلقاء من صاحبها، ولكنه نقلها من خطِّه. وحُقَّ له –باعتباره متلقيا- أن يسيء الظن بمبدعه، وأن ينبه إلى ما يمكن أن يكون قد وقع فيه من الغلط.

وفي نقله لهذا البيت افترض هذا الناقد صورتين لهذا البيت:

· الصورة الأولى: سلامة الوزن، وتكون بأن يخفف "الياء" من لفظة "المهدي"، ويقطع الهمزة بعدها "الهادي":
	صلــوات الله عـى المهـــدي
	
	ألهــادي الناس إلــى النهـج


	///0     /0/0    ///0    /0/0
	
	/0/0    /0/0    ///0   /0/0

	فَعِلُنْ/    فَعْلُنْ/     فَعِلُنْ/   فَعْلُنْ
	
	فَعْلُنْ/     فَعْلُنْ/   فَعِلُنْ/   فَعْلُنْ

	مخبون/  مشعث/  مخبون/ مشعثة
	
	مشعت/  مشعت/  مخبون/ مشعث


  وهي صورة سليمة في النطق، إذ أن قطع الهمزة يحول دون التقاء ساكنها مع ساكن الياء المخففة.

· الصورة الثانية: انكسار الوزن، ويكون بتشديد ياء "المهديَّ":
	صلوات الله علـــى المهــديَّ
	
	الهـــادي الناس إلى النهـــج

	///0     /0/0     ///0   /0/0  /
	
	0/0     /0/0    ///0     /0/0

	فَعِلُنْ/فَعْلُنْ/ فَعِلُنْ/ فَعْلُنْ فــــــــــعْلُنْ/     فَعْلُنْ/    فَعِلُنْ/     فَعْلُنْ

	مخبون/مشعت/مخبون/مشعـــــــــث/ مشعث/      مخبون/  مشعث


فسبب انكسار هذا البيت هو دخول حركة الياء في القسم الرابع، وحقها أن تكون في القسم الخامس. والسبب في ذلك أن الشاعر أثناء الإلقاء يقف عند القسم الرابع وقفة ترنُّم لا تختلف عن وقفته على القسم الثامن حيث يوجد الروي، وفي هذه الصورة الثانية لا يستطيع الملقي/المنشد الترنم.

· قصد الوزن:

وإذا اختار المبدع الوزن الذي يروم القول فيه، تبدأ عملية الصنعة في حسن توظيفه، وبناء الشعر على إيقاعه، ولهذا نجد ابن خلدون(تـ808هـ) يوضح هذا الإيقاع الشكلي في الشعر للمبدع بقوله: "هو كلام مفصَّلٌ قطعا قطعا متساوية في الوزن متحدة في الحرف الأخير الذي تتَّفق فيه رويًّا وقافية ويسمى جملة الكلام إلى آخره قصيدة وكلمة وينفرد كل بيت منه بإفادته"
، فهكذا ورث العرب بناء القصيدة عن القدماء. وورث النقاد فهم البناء الموسيقي لها عن القدماء. يقول ابن طباطبا العلوي(تـ322هـ): "فإذا أراد الشاعر بناء قصيدة مخَّض المعنى الذي يريد بناء الشعر عليه في فكره نثرا، وأعد له ما يلبسه إياه من الألفاظ التي تطابقه، والقوافي التي توافقه، والوزن الذي يسلس له القول عليه"
. وقد أكد غير هذا الناقد على ضرورة الحذق في توظيف الوزن لكل من رام القول الشعري.

ولهذا نجد أن الناقد ابن الأحمر(تـ807هـ) يؤكد على ضرورة معرفة العروض، حتى يتسنى له حسن توظيفه، يقول: "ولا بد له من معرفة العروض، وعلم القوافي. إذ بالعروض يقيم صغا الأوزان الموجودة للعرب، ومن كان جاهلا به، والوزن في طبعه، ربما وقع في غير أوزان العرب، وخرج للأوزان الطبيعية من الدوائر وغيرها مثل أوزان الموشح وغيره"
، فهذا الناقد يفرق بين نوعين من المبدعين:

· معرفة المبدع للعروض، وتوظيفه توظيف العارف به.
· عدم معرفة المبدع للعروض، لكن الوزن في طبعه، فيكون شعرا وفق إيقاع معين خارج إيقاع الخليل، وقد يوافق أعاريض معروفة مثل: الموشح والدوبيت، أو وزن غير معروف. وهو ما يعني أن الشعراء لديه على فئتين:
· الشعراء المطبوعون وهو الذين يجري الوزن في قرائحهم، وهم محتاجون لمعرفة العروض لضبط الوزن قصد توجيهه نحو ما عرف لدى العرب.
· الشعراء الضعاف؛ وهم محتاجون إلى معرفة العروض ليساعدهم على بناء الإيقاع.
وقد شاع هذا التفريق بين نقاد القرن الهجري الثامن، يقول ابن الخطيب(تـ776هـ) عن أبي عبد الله بن رشيد(تـ721هـ): "وكان له شعر يتكلَّفه، ولا يكاد لعدم شعوره بالوزن يتألف، ومع ذلك، فأعلم أهل زمانه بالبديع وألقابه، والكلام على أبوابه"
؛ فهذا الناقد يقدم لنا صورة عن مبدع له دراية بعلم العروض، ومن أعلامه، إلا أنه لا يشعر بالوزن، فإذا قال كان صانع شعر.
وهذه القضية المتعلقة بصلة المبدع بالوزن وقصده إليه، من القضايا التي تناولها النقد الأدبي العربي القديم: فهناك من النقاد من يرى معرفة العروض ضرورة في إبداع الشعر، ومنهم من يؤكد على مسألة الشعور بالوزن وإن لم تكن المعرفة بالعروض:

من الفئة الأولى؛ يرى ابن جني أن "ما وافق أشعار العرب في عدَّة الحروف الساكن والمتحرك سمي شعرا، وما خالفه فيما ذكرناه فليس شعرا، وإن قام ذلك وزنا في طباع أحد لم يحفل به يكون على ما ذكرناه"
. ويعيب أبو هلال العسكري(تـ395هـ) –كذلك- الخروج عن الأوزان المعروفة بقوله: "وقد قيل: اختيار الرجل قطعة من عقله؛ كما أن شعره قطعة من علمه. وما أكثر من وقع من علماء العربية في هذه الرذيلة! منهم الأصمعي في اختياره قصيدة المرقش:

	هل بالديار أن تجيب صمم
	
	لو أن حيَّا ناطقا كلَّم


ولا أعرف على أيّ وجه صرف اختياره إليها، وما هي بمستقيمة الوزن، ولا موريقية الرويّ، ولا سلسة اللفظ"
. لقد اكتفى هذا الناقد بالإشارة إلى أن وزن هذا البيت غير مستقيم، دون أن يفرق الناقد بين نوعي الخروج عن أوزان العرب:

· الخروج من أعاريض الخليل إلى أعاريض جديدة، وفيه نجد النظم، أي الوزن على أوزان فردية غير معروفة وغير مسبوقة من جهة. وما سمي بعد ذلك بالموشحات والدوبيت -وهي أوزان تختلف عن أوزان العرب المعروفة، لكنها حازت إجماعا واعترافا من لدن الأدباء والنقاد- من جهة أخرى.
· انكسار البيت الشعري الخاضع للعروض الخليلي. ففي البيت الذي جاء به نجد:

	هَلْ بِالدِيَّـارِ أَنْ تُجِيبَ صَمَمْ
	
	لَوْ أَنَّ حيًّا ناطقًا كَلَّـــمْ

	/0/0//0   //0//0      ///0
	
	/0/0//0/0/0//0/0//0

	مستفعلن/   مفاعلن     /فعلن
	
	مستفعلن/مستفعلن/فاعلن

	سالم/     مخبون/    ****
	
	سالم/      سالم/  ****


من خلال هذا البيت، يبدو أن أغلب تفعيلاته ترده إلى بحر الرجز، إلا أن زحاف عروضه وضربه غير معروفان لهذا الوزن. إذ المعروف فيه أن تكون سالمة: مُسْتَفْعِلُنْ، لكنها جاءت هنا :"فَعِلُن". وأما ضربه فيكون سالما، وقد يأتي مقطوعا: "مُسْتَعِلْ"، وفي هذا البيت تنقصه حركة وسكون: "/0".

ومن الفئة الثانية؛ يورد الثعالبي (تـ429هـ) قصة في يتيمة الدهر حول عدم اهتمام الشعراء بالعروض أو معرفتهم لمبادئ الإيقاع الشعري، يقول عن أبي القاسم عبد الواحد بن محمد الأصبهاني: "جمعتني وإياه مناسبة الأدب وفتقنا نوافج المذاكرة وتجاذبنا أهداب المحاضرة والمناشدة ولذَّ لنا العيش وطاب الوقت بالمعاشرة فأنشدني يوما لنفسه قصيدة منها هذا البيت:

	وَلَيْلٍ خَداريَّ الجَنَاح مخدَّر الصــ
	
	ـباح حرون النجم طاولته فكــرا


فاستعدته إيَّاه فأعاد فقلت له أو علمت أنَّه مرصَّع وفيه تجنيس وتسجيع واستعارة وطباق فاستفسرني فقلت: أما التجنيس فقولك خداري الجناح ومخدَّر، وأما التسجيع فقولك خداريّ الجناح مخدَّر الصباح، وأما الاستعارة فقولك حرون النجم، وأما الطباق فجمعك بين الليل والصباح، فقال والله قد نبهتني على ما غفت عنه، وقام إليّ فقبَّل رأسي وقال لي كل حسن"
.

ويجمع ابن رشيق بين رأيي الفئتين بقوله: "والمطبوع مستغن بطبعه عن معرفة الأوزان، وأسمائها، وعللها؛ لنبوة ذوقه عن المزاحف منها والمستكره. والضعيف الطبع محتاج إلى معرفة شيء من ذلك يعينه على ما يحاوله من هذا الشأن، وللناس في ذلك كتب مشهورة، وتواليف مفردة، وبينهم فيه اختلاف"
. فالشعراء في علاقتهم بالوزن لدى ابن رشيق فئتان:

· الشعراء المطبوعون؛ وهم غير معنيين بمعرفة العروض عموما.
· الشعراء ضعاف الطبع؛ وهم معنيون بمعرفة العروض، والإطلاع عليه في المصنفات المعروفة له. 

من خلال هذه النصوص؛ نجد أن من النقاد من يربط بين الشعر والأوزان المعروفة في التراث الأدبي ربطا وجوديا، فلا وجود لشعر من دون هذه الأوزان، عَلِمَ بها الشاعرُ أو لم يعلم. ومنهم من يترك لطبع الشاعر حرية اختيار الوزن، سواء كان مما عرف لدى العرب، أو مما جادت به قريحته.
وبمقارنة جهد نقاد القرن الهجري الثامن بجهد النقاد العرب القدماء، نجد أن المتأخرين أشد حرصا على دعوة الشعراء إلى معرفة العروض، لأن المطبوع محتاج لتأطير طبعه نحو أوزان العرب، والضعيف محتاج إليه لبناء شعره، في حين أن المذكورين من النقاد القدماء، أحلوا المطبوعين من هذه المعرفة. ويكمن الفرق –هنا- في كون المتأخرين تشددوا في فهمهم للشعر بكونه موزونا، وفهموا أن المقصود من الوزن، هو موافقة أوزان العرب المعروفة، في حين أن العرب القدماء تركوه على إطلاقه، واعتبروا أن أي وزن هو مقبول لإقامة الشعر.

2. نقد الوزن الشعري.
اشترط نقاد القرن الهجري الثامن على المبدع شروطا في اختياره وتوظيفه للأوزان الشعرية، من خلال دعوته إلى تعلم علم العروض، وتوجيهه أثناء الإبداع الأدبي، وتعديل أشعاره. وهو ما نجده في إشاراتهم وفي مصنفاتهم حول عيوب الوزن وانكساره وفساده.

من نقاد القرن الهجري الثامن الذين عُرفوا بهذا التقويم لأوزان الشعراء، نجد العبدري في رحلته، فهو أحيانا يقوم بهذا النقد دون أن يوضح موقع انكسار الوزن، أو سبب فساده، وأحيانا يوضح كل ذلك. لكنه في كلا الحالتين يحرص على أن يكون هذا النقد هو بهدف الرقي بجمالية الشعر ونقاء الإيقاع من كل الشوائب التي تخدش الأذن؛ من خلال الحفاظ على التوازن في تشاكل عناصره: الوزن واللفظ والمعنى والأسلوب والخيال وغيرها.

ومن النصوص التي جاءت لدى هذا الناقد في نقد الوزن من خلال حرصه على لغة الشعر واستقامة نحوه، بحيث لا يكفي أن يكون البيت سليما في وزنه، بل لا بد أن تكون لغته كذلك سليمة من الحوشية والشذوذ. يقول: "وأنشدني (يقصد الفقيه العالم المسن أبا بكر محمد بن محرز الزُّهري والمنشد هو: ابن الخطاب المرسي(تـ636هـ)) جملة من نظمه، من ذلك قوله لابنه الأصغر أبي عامر:

	يـَـا بُنَيَّ وَلَيْسَ مثلــيَ يَسْهُــو
	
	عندَ وَعْظٍ يرويهِ مِثْلُــكَ عَنْــهُ

	أَنْتَ ضَيْفُ الدُّنـَــا فَأقْلِلْ عُيُـوبًا
	
	مِنْ قِـرَاهَا وَاخْشَ الرَّدَى مِنْ لَدُنْهُ


قلت: لو قال ابن محرز: "أنت ضيف الدنيا" لقام الوزن وسَلِمَ من غرابة هذا الجمع، فإنَّ جمع الدنيا غريب نادر، وقد عابه صاحب اليتيمة على أبي الطيب المتنبي في قوله:

	أَعَزُّ مَكَانٍ في الدُّنـا سَرْجُ سَابِــحٍ
	
	وَخَيْرُ جَلِيسٍ فِي الزَّمَاِن كِتَـابُ"



قبل الخوض في هذا التدافع بين موسيقى الشعر ولغته، نشير إلى الاستمداد النقدي للعبدري في نصه السابق من جهد الثعالبي (تـ429هـ)، في تناوله لقضايا الموسيقى الشعرية، علما أن العبدري عوَّدنا على الاستناد إلى ذوقه ورهافة أذنه الموسيقية في مثل هذه القضايا. 

يسعى العبدري في نقده لهذا البيت إلى الرفع من قيمة البيت الجمالية والموسيقية، فيرفعه من صورة البيت الضعيف إلى البيت السليم:

-الصورة الأولى: البيت فيها ضعيف، وأساس ضعفه ليس انكسار الوزن، ولكنه وجود لفظة نادرة في جمعها، وهي: "الدنا" جمع "الدنيا"، والبيت:

	أنت ضيف الدُّنـا فأقلل عيـــوبا
	
	من قراها واخش الرَّدى مـن لدُنْهُ

	/0//0/0      //0//0    /0//0/0
	
	/0//0/0    /0/0//0     /0//0/0

	فاعلاتن/     مفاع لن/     فاعلاتن
	
	فاعلاتن/     مستفع لن/    فاعلاتن

	سالم/        مخبون/    سالمة
	
	سالم/        سالم/          سالم


فهذا البيت من بحر الخفيف
، وهو -على ما يبدو- سليم عروضيا. لكن رفضه كان لتضمنه لفظة نادرة (الدنا) مع إمكانية استبدالها بلفظة أحسن(الدنيا)، ولهذا قدّم الناقد الصورة الثانية: حيث يكون البيت سليما لغة ووزنا.

	أنت ضيف الدُّنـيا فأقلل عيـــوبا
	
	من قراها واخش الرَّدى من لدُنْـهُ

	/0//0/0    /0/0//0      /0//0/0
	
	/0//0/0    /0/0//0     /0//0/0

	فاعلاتن/     مستفع لن/     فاعلاتن
	
	فاعلاتن/     مستفع لن/    فاعلاتن

	سالم/    سالم/     سالمة
	
	سالم/     سالم/    سالم


والفرق بين الصورتين من ناحية الوزن هو في التفعيلة الثانية منه، في الصورة الأولى: مفاع لن، وقد لحقها زحاف الخبن، فأصلها مستفع لن، فحذف منه الساكن الثاني فأصبح متفع لن=مفاع لن. وفي الصورة الثانية لم يلحقه أي زحاف. ولم يكن ترجيحه للصورة الثانية بناء على سلامة التفعيلة من الزحاف، لأن الزحاف رخصة، والعروضيون يجوزون أن تُأتى رخص العروض. بل كان نقده بدافع لغوي.

ونقد الوزن من الأمور التي درج عليها النقاد العرب القدماء، وقد أشار العبدري في النص السابق إلى صنيع الثعالبي (تـ429هـ) مع أبي الطيب المتنبي، ومثل تلك الأمثلة كثيرة في يتيمة الدهر، ومنها قوله: "ومنها الخروج عن الوزن كقوله:

	تفكُّرُهُ عِلْـــمٌ، وَمَنْطِقُهُ حُكْـــمٌ
	
	وَبَاطِنُــهُ دِينٌ، وَظَاهِرُهُ ظُـرْفٌ


وقد خرج فيه عن الوزن لأنه لم يجيء عن العرب "مفاعيلن" في عروض الطويل غير مصرع وإنما جاء "مفاعلن". قال الصاحب ونحن نحاكمه إلى شعر للقدماء والمحدثين على بحر الطويل، فما نجد له على خطئه مساعدا قال القاضي أبو الحسن وقد عيب أيضا بقوله:

	إِنَّمَا بدر بن عمَّـــار سحــابٌ
	
	هَطِــلٌ فِيهِ ثـَوَابٌ وَعِقَـــابٌ


لأنه أخرج الرمل على "فاعلاتن" وأجرى جميع القصيدة على ذلك في الأبيات غير المصرعة، وإنما جاء الشعر على "فاعلن" وإن كان أصله في الدائرة فاعلاتن"
.  يعيب الثعالبي -في هذا النص- على المتنبي خروجه على الوزن في نقد عروضي مباشر، أي نقد الوزن من حيث هو وزن، وليس في تشاكله مع باقي العناصر الأخرى المكونة للشعر. والعيب عنده هو:

	تفكُّره علـــم، ومنطقـــه حُكْمٌ
	
	وبــاطنه دين، وظاهره ظُـرْفٌ

	//0/   //0/0/0   //0/0  //0/0/0
	
	//0/  //0/0/0   //0/   //0/0/0

	فعول/   مفاعيلن/  فعولن/  مفاعيلن
	
	فعول/  مفاعيلن/   فعول/  مفاعيلن

	مقبوض/ سالم/     سالم/    سالمة
	
	مقبوض/  سالم/  مقبوض/  سالم


ففي هذا البيت؛ جاء المتنبي بالعروضة تامة والضرب كذلك: مفاعيلن على غير ما عرف في الطويل. لكن تجوز هذه الحالة لدى العرب، حينما يتعلق الأمر بالمطلع، فيجوِّز التصريع: أن تكون العروضة والضرب على تفعيلة واحدة، فإذا كان الضرب تاما، كانت العروضة كذلك، يقول أحد الدارسين موضحا هذه المسألة: "أما إذا جاء البيت مصرَّعا، أي إذا اتحد العروض والضرب في القافية، ويجيء هذا إعادة، في مطلع القصيدة، فيكون الحكم على تفعيلة العروض مثل الحكم على تفعيلة الضرب، أي لا تكون العروض ملزمة إلا بعد انتهاء التصريع، بدءا من البيت التالي، حيث تعود إلى صورتها الأساسية أي مقبوضة"
. كان نقد الثعالبي حول خروج المبدع عن تقاليد وموروث العرب في الإيقاع، الذي لا تكون فيه العروض إلا مقبوضة (مفاعلن)، إلا في حالة التصريع. وفي نفس النص النقدي نجد جذوة الثورة على هذا الإيقاع الخليلي من طرف الصاحب بن عباد، الذي ينحو نحو تبرير الخطأ كما فعل العبدري –مثلا- في نصوصه السابقة. وبهذا يكون نقد هؤلاء النقاد لإيقاع الشعر العربي بناء على الموروث الموسيقي، وليس بناء على رهافة الأذن، وتشاكل عناصر الشعر.

ويذهب المسعودي (تـ346هـ) كذلك إلى أن هناك من المبدعين الذين خرجوا عن الموروث العروضي الخليلي، وجاءوا ببعض الصور له على غير ما عرف للقدماء، يقول معقبا على شعر أبي العتاهية(تـ211هـ): "وله أشعار خرج فيها عن العروض مثل قول:

	همُّ القـــاضي بيت يُطْـــرِبْ
	
	قـــال القاضي لمَّا عُوتِـــبْ:

	مــا فــــي الدنيا إلا مذنـب
	
	هـــذا عذر القــاضي واقلب


وزنه: فَعْلُنْ أربع مرات، وقد قال قوم: إن العرب لم تقل على وزن هذا شعرا، ولا ذكره الخليل ولا غيره من العروضيين"
، وتقطيع هذا البيت:

	هــمُّ القاضــي بيتٌ يُطْــرِب
	
	قــال القاضي لمَّا عُــوتِــبْ:

	/0/0     /0/0     /0/0     /0/0
	
	/0/0    /0/0      /0/0    /0/0

	فَعْلُنْ/      فَعْلُنْ/     فَعْلُنْ/    فَعْلُنْ
	
	فَعْلُنْ/     فَعْلُنْ/      فَعْلُنْ/   فَعْلُنْ

	مشعث/  مشعث/  مشعث/   مشعثة
	
	مشعث/  مشعث/  مشعث/  مشعث


وهذا البيت يبدو أنه من بحر الخبب
 أو المتدارك لحق تفعيلاته زحاف التشعيث: صارت "فَاعِلُنْ" "فَعْلُنْ"، وبناء على هذا التقطيع، لم يكن المسعودي موفقا في نقده العروضي لأبي العتاهية، الذي بنى شعره على بحر الخبب، دون أن ندري هل كان المسعودي يعرف هذا البحر أم لا؟ إذ أن الأخفش الأوسط معاصر له، وقد توفيا في سنتين متواليتين.

مما سبق، يبدو أن نقاد القرن الهجري الثامن والعرب القدماء قد قاموا بنقد أوزان الشعر نقدا عروضيا خالصا، أو نقدا لتشاكله مع باقي العناصر الأخرى للشعر. وذلك قصد توجيه المبدع إلى أحسن صورة يجب أن يكون عليها إبداعهم على المستوى الموسيقي، ودعوتهم لالتزام الموروث العروضي القديم. وقد همَّت هذه النقدات جوانب نذكر منها: الزحافات والعلل والتصريع.

· الزحافات
 والعلل
 بين التحسين والتقبيح.
يعتبر الزحاف من الأمور المعتادة لدى الشعراء العرب، فقد قيل "إن الخليل كان يستحسن الزحاف إذا قيل في البيت، فإذا توالى وكثر في القصيدة سمُجَ"
، ولم يختلف النقاد عن الشعراء في نظرتهم للزحاف، إلا أنهم فصَّلوا في مستوياته: فجعلوا منها القبيح، والعذب الذي قد يكون أجود من السالم.

يجوِّز ابن عبد الملك المراكشي(تـ703هـ) الزحاف، بل ويجعله أحيانا أعذب من السالم، يقول في ترجمة طلحة بن محمد بن طلحة بن محمد بن عبد الملك الأموي (تـ643هـ): "قال أبو محمد طلحة، رحمه الله: أنشدنا القاضي أبو أمية بن سعد السعود بن عفير... كان أبو زكرياء يحيى بن عاند ينشدنا في أواخر مجالس السماع:

	مَجَــالِسُ أَصْحَابِ الحَدِيثِ حَدائَقٌ
	
	تَنَزَّهُ فِيـــهَا أَعْيُنٌ وَقُلُـــوبُ


وسئل شيخنا أبو أمية تذييله فأنشدنا لنفسه:

	وتعلقُ بِالأَسْمَـــاعِ مِنْ لفظ أهلها
	
	شنــوفُ معان صَوْغُهُنَّ عجيـب

	وتَسْــري إلى الأفكار منه رسائلٌ
	
	لـَـهَا نَفَحَاتٌ عرفَهُنَّ يَطِـــيبُ

	...


قال ابن طلحة: وسألني صاحبنا وشيخنا أبو محمد بن قاسم الحريري تذييل البيت أيضا، ولم يسعني إلا أن أجيبه فقلت:

	مجــالس أصحاب الحديث حدائـقٌ
	
	تَنَزَّه فيــــها أعينٌ وقلــوبُ

	تَفَجَّـــر ينبوعُ الشريعةِ وسْـطَها
	
	فأينع غُصْنُ العلم فهـــو رطيبُ

	كَسَتْ شَمْسُ دِينِ المُصْطَفَى كُلَّ مَا بِهَا
	
	فَللنُّورِ فِي الأَوْرَاقِ رَوْقٌ عَجِـيبُ


قال المصنف عفا الله عنه: ولا خفاء بشفوف قطعة أبي محمد طلحة على قطعة القاضي أبي أمية –رحمهما الله- لشدة مناسبتها البيت الأول، ولكل أجر اجتهاده نفعهما الله؛ ومما ينبغي التنبيه عليه أن الأستاذ  أبا محمد طلحة نبه فيما وقفت عليه بخطه على قوله"روق" بما نصه:  مزحوف جائز، وليس ما قاله بصحيح عند حذاق العروضيين حسبما تقرر من الاصطلاحات، بل هو سالم غير مزحوف لأنه "فعولن" على أصله، وبيان ذلك أن هذه القطعة من الضرب الثالث من الطويل وهو المحذوف: كان أصله مفاعيلن فحذف، والحذف إسقاط متحرك وساكن من آخر الجزء، وهو المسمى عند العروضيين سببا خفيفا فصار الجزء بعد الحذف "مفاعي" فنقل إلى مثل وزنه، وهو "فعولن". وكثر في "فعولن" الذي قبله الزحاف المسمى عندهم بالقبض وهو حذف الساكن الخامس من الجزء، وكان أصله "فعولن" فانتقل بالقبض إلى "فعول" واستعذب في الذوق حتى صار مزاحفه أعذب من سالمه، ذلك ليستتب لهم ما اعتمدوه من بناء دائرة الطويل على اختلاف أجزائها، فتبين بما قلناه أن الجزء الذي نبه أبو محمد على أنه مزحوف هو السالم، ومثله مما أنشده الخليل:

	أَقِيمُــوا بَنِي النُّعْمَان عنَّا رُؤُوسَكُمْ
	
	وَإِلاَّ تُقِيمُوا صَاغِرِينَ الرُؤُوسـَــا


وأن ما سواه من الأجزاء الواقعة موقعه من سائر أبيات القطعة مزحوفة وهي أعذب في الذوق. فإن قلت: لعله يكون ذلك اصطلاح بعض العروضيين في إطلاقهم الزحاف على كل تغيير، قلنا: لا تغيير في هذا لمجيئه على أصله اللهم إلا أن يكون في الذوق، وهم لم يعتبروه ولا وضعوا له لقبا حتى يكون له أثر، وما لا أثر فيه للزحاف فإنما يقال فيه سالم عند الجميع"
. من هذا النص لابن عبد الملك نقف على الخلاصات التالية:

· يُجوِّز القدماء الزحاف سيرا على نهج العروضيين القدماء، وابن عبد الملك المراكشي لا يختلف مع ابن محمد طلحة في القاعدة العروضية.
· لكن اعتراض ابن عبد الملك جاء لنفي كون الزحاف حصل، ويبدو ذلك من خلال تقطيع البيت:
	كست شمس دين المصطفى كل ما بها
	
	فللنور في الأوراق روقٌ عجـيب

	//0/0   //0/0/0   //0/0   //0//0
	
	//0/0  //0/0/0  //0/0   //0/0

	فعولن/   مفاعيلن/   فعولن/  مفاعلن
	
	فعولن/  مفاعيلن/  فعولن/  فعولن

	سالم   /سالم   /    سالم /   مقبوضة
	
	سالم   /سالم   /سالم  /   محذوف


من خلال هذا التقطيع يبدو أن تقطيع "روق" أعطى التفعيلة "فعولن" وهي الجزء السابع من بحر الطويل، وهي سالمة، وإذا كان من تغيير فهي العلة التي لحقت الضرب، حيث جاء على تفعيلة "فعولن" وسالمه "مفاعيلن"، فهو ضرب محذوف، وهي علة معروفة في الطويل، بالإضافة إلى علة عروضه المقبوضة. وهذا الناقد هنا لا يرى فرقا بين العلة والزحاف.

· من اللافت للانتباه –هنا- أن ابن عبد الملك يستند إلى مرجعية حذاق العروضيين في الاحتجاج على أبي محمد طلحة خلاف ما رأيناه سابقا، حيث وجدنا أن النقاد يستندون إلى التراث الشعري وما درج عليه الشعراء القدماء. وهو ما يدل على ضبط هذا الناقد لعلم العروض من جهة، ونقد الشعر بمرجعيته.
· يعود المراكشي إلى تفعيلة "فعولن" في حشو الطويل ليناقشها في باقي الأبيات الأخرى:
	مجالس أصحاب الحديث حدائـــق
	
	تنزَّه فيها أعينٌ وقلــــــوب

	//0/    //0/0/0    //0/    //0//0
	
	//0/    //0/0/0   //0/   //0/0

	فعول/   مفاعيلن/     فعول/  مفاعلن
	
	فعول/    مفاعيلن/   فعول/ فعولن


في هذا البيت الأول من نفس المقطوعة نجد أن "فعولن" في حشو البيت لحقه زحاف "القبض" وهو زحاف مقبول. لكن الذي يهمنا هنا أن ناقدنا يعطي رأيا نقديا في غاية الانطباع المبني على ذوق فحول الشعراء وحذَّق العروضيين. إذ أن هذا الرأي يدل على شيئين:

· أن الزحاف قد يكون أحسن وأعذب من السالم كما هو الحال في حشو الطويل الخاص بقبض "فعولن".
· أن باقي الزحافات الأخرى التي تلحق حشو الطويل تفتقر إلى هذه العذوبة. إن لم نقل يقبِّحها. لكن بالرجوع إلى شرح الزموري، نجده يقول عن زحافات البحر الطويل: "ويجوز في حشو هذا البحر من الزحاف القبض
 والكف
 والثلم
 والثرم"
.
وهذه الزحافات التي أشار إليها الزموري وردت في كتاب العروض لابن جني، مع اختلاف بين الرجلين في تعريف "الثرم":

· يعرفه ابن جني بأنه اجتماع الثلم والقبض، فتصير فعولن إلى عول=فَعْلُ
. 

· صورة الثرم عند الزموري هي: " تصير فعولن فَعْلُنُ /0//"، أي أن فعولن تصير فاعلُ، ويعرفه بـ" دخله الخرم والقبض في "فعولن الأولى"
. وهو ما يعني أن الزموري لم يوفق في فهم هذا الزحاف.
والخرم والثلم شيء واحد، وهو "حذف أول الوتد المجموع من أول البيت في مطلع القصيدة فتصير "فعولن" "عولُن"
، وإن اختلف الدارسون حول زحاف الخرم إذ يرى "بعض أهل العروض المحدثين من أن"الخرم" لا أساس له، وإنما هو ضرب من الخطأ وقع فيه نساخ الشعر بإهمالهم أو نسيانهم حرفا في أول البيت"
؛ ويوضح الخطيب التبريزي العلاقة بين الخرم والثلم والثرم بقوله: "وأصل الخرم في اللغة ذهاب بعض الشيء، ومنه الخرم في الأنف، فإذا خرم فعولن بقي "عولن"، فتنقل إلى فَعْلُن ويسمى أثلم، وأصل الثَّلْم أن ينكسر بعض السِّن من طرفها، فإن خُرِمَ وقد صار فعولُ بقي عُولُ، فنقل إلى فَعْلُ، ويسمى أثْرَم، والثرم كسر يكون في الإناء من طرفه وفي السن أيضا، وهو أبلغ من الثلم لأنه قد ذهب أوله وآخره. وإذا سلم الجزء من الخرم سمي موفورا، والموفور كل جزء جاز أن يدخله الخرم فلم يدخله"
.

لم يفضل كل من ابن جني والتبريزي أي واحد من الزحافات خلاف ما فعل الناقد المريني في تفضيله لأحدها، وهو رأي شاع بين الدارسين المحدثين
.

خلاصة القول في هذه المسألة؛ يرى نقاد القرن الهجري الثامن أن القبض هو الزحاف الأعذب والأحسن، وأن منهم من يستقبح بعض الزحافات الأخرى في بحر الطويل؛ فيكون رأي هذا الناقد رائدا في اعتباره للقبض في حشو الطويل أعذب وأحسن، مقابل الزحافات الأخرى المستقبحة.

· يحتج ابن عبد الملك في تبرير رأيه الذي يرى  أن ما اعتبره طلحة مزحوفا هو سالم. بالرجوع إلى التراث الأدبي للخليل بن أحمد الفراهيدي، وكأن هذا الناقد يسعى إلى التبرير من طريق علم العروض كما تقدم، ثم من خلال التطبيق واختيار الأفضل، إذ أن شعر واضع العروض أساس الاحتجاج، وبيته هو:
	أقيموا بني النعمان عنَّا رؤوسكــم
	
	وإلا تقيموا صاغرين الرؤوســـا

	//0/0  //0/0/0   //0/0   //0//0
	
	//0/0  //0/0/0  /0/0  //0/0

	فعولن/   مفاعيلن/  فعولن/  مفاعلن
	
	فعولن/ مفاعيلن/ عولن/   فعولن

	سالم/     سالم/      سالم/ مقبوضة
	
	سالم/   سالم/     مخروم/ محذوف


يبرز الرجل أنه متى كان الجزء السابع مزحوفا، يكون أعذب في الذوق من السالم. 

ومن الزحافات التي اختلف حولها القدماء والمحدثين: الخرم
،  واعتبره أهل العروض "غير مستحب، والأفضل أن يتجنبه الشاعر، لأن من شأن الإكثار من الزحافات والعلل، وخصوصا الخرم، أن يقلل من جمال الشعر، ويضعف من تأثير موسيقاه"
. وقد تناول الشريف السبتي هذا الزحاف وزحاف الخزم
 إلى جانبه، في تفاعلهما مع مبحث لغوي: همزة الوصل. قال هذا الناقد معقبا على بيت حازم:

	فَالجَبَلَيْـــنِ المُشْرِفَيْنِ فَوْقَـــهُ
	
	أَلْمُشْرِقَيْنِ مِنْ سَـنَاء وَسَــــنَا


"وقطع الهمزة من قوله: "ألمشرقين". وهي همزة الوصل، وإنما فعل ذلك لأجل الوزن، وسوَّغ ذلك وقوعها أول المصراع الثاني من مصراعي البيت، والعرب تقيم المصراع مُقام البيت كثيرا، فلذلك ساغ  قطع همزة الوصل كأنه قدّر الكلام مستقلا عمَّا قبله وجعل المصراع مستأنفا، فعامل الهمزة كما يعاملها في أول البيت، وقد ذكرت طرفا من ذلك قبل في أول الكتاب وأنشدتُ عليه بعض ما للعرب في ذلك. ومما يشهد بصحة ما ذكرته أنهم قد يأتون بالخرم والخزم في أول المصراع الثاني، كما يأتون بهما في أول المصراع الأول. فمثال إتيانهم بالخرم في أول المصراع الثاني قول الشاعر:

	وعيْنٌ لـــها حَدْرَةٌ بَــــدْرَةٌ
	
	شُقَّتْ مـَـــآقِيهِمَا مِنْ أُخَـــرْ


ومثال الخزم فيه قول الآخر:

	كُلُّ مَا رَابَــــكَ مِنِّي رَائِــبُ
	
	وَيَعْلَمُ الْجَـــاهِلُ مِنِّي مَـا عَلِمْ"



في هذا النص، يتتبع هذا الناقد تفاعل الوزن وسلامته مع ما يجوز للمبدع من الزحافات، مع الحرص على سلامة اللغة. ويمكن التمييز فيه بين مسألتين:

· تشاكل الوزن واللغة والإلقاء، أي أن المبدع يسعى إلى احترام التقطيع العروضي وفق ضرورات اللغة والإلقاء أو الإنشاد، ومن مبادئ الإلقاء أن الشاعر لا يبدأ بساكن في أول البيت أو أول المصراع الثاني، ونظرا لمركزية الإنشاد في الشعر، فإنه يمكن التضحية باللغة في سبيل تعزيز هذا الجانب الصواتي، فالناقد هنا يرى أن تحويل همزة الوصل إلى همزة القطع جائز للحفاظ على سلامة الوزن وصحة الإنشاد. لكن القضية التي طرحت أمامه هي:
· هل يعامل أول المصراع الثاني كما يعامل أول البيت في الإنشاد؟، للاحتجاج على هذه المسألة: عاد إلى التراث الأدبي وما يدخله من زحافي: الخرم والخزم، سواء في أول البيت أو في أول المصراع الثاني، ومن الأمثلة التي قدَّم:
	وعيْنٌ لـــها حَدْرة بَــــدْرَةٌ
	
	شُقَّت مـــــآقيهما من أخــر
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	فعولن/     فعولن/    فعولن/  فَعَلْ
	
	فَعْلُنْ/    فعولن/     فَعْلُنْ/   فَعَلْ

	سالم/       سالم/      سالم/محذوفة
	
	مخروم/  سالم/    مخروم/محذوف


وهذا البيت من المتقارب
.

وأعطى كذلك مثالا للخزم:

	كلُّ ما رابك منــي رائــــب
	
	ويعلم الجــــاهل منِّي مـا علم
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	//0//0/0     ///0/0     /0//0

	فَاعِلان/       فَعِلاتُنْ/      فاعلن
	
	مُفَاعَلاتُن/      فَعَلاتن/      فاعلن

	سالم/          مخبون/     محذوفة
	
	مخزوم/        مخبون/   محذوف


والبيت من الرمل
، وقد لحق تفعيلته "فاعلاتن" زيادة فصارت "مفاعلاتن" في أول المصراع الثاني.

ويشرح الشريف السبتي في نص آخر تشاكل الوزن مع اللغة مع مبادئ الإنشاد بقوله: "أثبت الهمزة في قوله: 

	.................................
	
	ألبدن النَّـــاعم والنَّاحــــلُ


وحقها أن تحذف في الوصل، لكنها قد تثبت فيه، وأكثر ما يوجد في أوائل النصف الثاني من أبيات الشعر يعاملونها معاملة أول البيت، إذ كان منشد الشعر يسكت عند انقضاء البيت، ويؤيِّده أنَّهم جاؤوا بالخرْمِ في أول النصف الثاني من البيت، كما جاؤوا به في أول البيت، ومنه قول الشاعر:

	وعيْنٌ لـــها حَدْرةٌ بَــــدْرَةٌ
	
	شُقَّت مَآقِيـهِمَا مِنْ أُخَـــــرْ



ففي هذا النص –كذلك- يحتج على جواز قطع همزة الوصل في أول المصراع الثاني من البيت، إذ أنه لا خلاف بقطعها في أول البيت، لأن الابتداء لا يكون بساكن، وأن العرب تقف بعد انتهاء كل مصراع. ويحتج بهذا من خلال جواز وقوع الخرم –كذلك- في أول المصراع الثاني. وهو بهذا يحسن زحاف الخرم ويشيد به.

تناول العبدري –كذلك- مسألة الزحاف القبيح في مقابل الزحاف الحسن، ووجد أن قبول الزحاف القبيح أو تحسينه، يأتي من خلال بحث تشاكله مع سلامة الوزن ونصاعة اللفظ، وجودة المعنى، ولو تطلب ذلك التفريط في قاعدة لغوية. والفكرة التي سيدافع عنها أن التعديل اللغوي قد ينقذنا من انكسار الوزن لكنه يوقعنا في الآن نفسه في الزحاف القبيح، ولهذا فإن إبدال اللفظة  يكون أحسن لضمان سلامة الوزن وعذوبة الزحاف. يقول: "أنشدني ابن خميس التلمساني لنفسه قصيدة، منها قوله:

	وَيَـــا بَرْقًا أَضَاءَ عَلَــى أَوَالٍ
	
	يَمَـــانِيَّا مَتَى جِئْتَ الشَّـــامَا

	أَمُشْبِِهَ قَلْـــبِيَ المُضْنَى احْتِـدامًا
	
	عَــلا مَا ذُدْتَ عَنْ جَفْنِي المَنَـامَا


...وقوله "علا ما ذدت" الوجه فيه حذف الألف، لأن "ما" "الاستفهامية" إذا دخل عليها حرف جر حُذِفَ منها الألف؛ لكثرة الاستعمال وفَرْقًا بينها وبين "الخبرية" قال الله تعالى: ( فِيمَ أنت مِنْ ذِكْرَاها(
، وقوله جل شأنه: (في مَا هُمْ فِيهِ يَخْتَلِفُونَ ((
، ولو حذف الألف منها لَصَحَّ الوزن، وكان الجزء "معقولا"، ولكنه زحاف قبيح، ولو قال: "صددت" أو "طردت" أو "تذود" أو نحو ذلك لسلم من الوجهين معا، وتخلص من الضَّرورتين جميعا"
. بعد أن قرأ هذا الناقد البيت الثاني، وجد فيه عيبا يشترك فيه ما هو لغوي بما هو إيقاعي، وأخذ على نفسه محاولة إصلاحه، فكان أمام الرجل طريقان يوصلان للبيت الشعري سليما من الانكسار، إلا أنه فاضل بينهما. فوجد أن الصورة التي يكون فيها الوزن قائما والزحاف عذبا، أحسن من الصورة التي يكون فيها الوزن قائما والزحاف قبيحا.

· الصورة الأصلية: الوزن واللغة قبل التعديل؛
	أمشبِه قلــبي المُضْنَى احتــدامًا
	
	علا ما ذُدْتَ عن جفــني المنـاما

	//0///0     /0/0/0      //0/0
	
	//0/0/0     //0/0/0      //0/0

	مُفَاعَلَتُنْ/      مَفْعُولُنْ/      فَعُولُنْ
	
	مُفَاعَلْتُنْ/        مُفَاعَلْتُنْ/   فَعُولُنْ

	سالم/          مقصوم/     مقطوفة
	
	معصوب/        معصوب/مقطوف


ففي هذه الصورة؛ نجد أن العروضة مقطوفة
 والضرب مثلها، وهي الصورة التي عليها بحر الوافر التام دائماـ وأما الحشو فجاء الجزء الأول سالما، وجاءت باقي التفعيلات: معصوبة
 ومقصومة، وقد تناول هذا الناقد الجزء الأول من المصراع الثاني بالنقد؛ وهو زحاف العصب في حشو الوافر، وقد اعتبره الدارسون من الزحافات المستحسنة
، يقول عنه إبراهيم أنيس: "أما في حشو البيت فنجد المقياس "مفاعلتن"
 محركة اللام أحيانا (مُفَاعَلَتُنْ)، وساكنتها أحيانا أخرى (مُفَاعَلْتُنْ)، وكلا الحالتين سواء في نسبة الشيوع وحسن الموسيقى، تستريح إليهما الآذان وتطمئن النفوس عند السماع أو الإنشاد"
.

من خلال تحليل هذه الصورة الأصلية لهذا البيت، يبدو أن وزنها لا يخرج عن الزحافات الجائزة، بل والمستحسنة. لكن ما الذي يدفع هذا الناقد إلى التفكير في التعديل؟ إنها العلة اللغوية التي أصابته، وهو ما يعني عدم قبول الخطأ اللغوي وإن كان الإيقاع سليما. خصوصا حينما يكون التعديل ممكنا.

· الصورة الأولى: وهي الصورة التي جاءت بعد التعديل اللغوي المباشر، بحيث يتم إصلاح الخطأ، ويكون البيت على الشكل التالي:
	أمشبِه قلــــبي المُضْنَى احتدامًا
	
	علام ذُدْتَ عن جفنــــي المناما

	//0///0      /0/0/0      //0/0
	
	//0//0      //0/0/0      //0/0

	مُفَاعَلَتُنْ/      مَفْعُولُنْ/      فَعُولُنْ
	
	مَفَاعِلُنْ/      مُفَاعَلْتُنْ/      فَعُولُنْ

	سالم/          مقصوم/     مقطوفة
	
	معقول/         معصوب/ مقطوف


بعد هذا التعديل، يرى أنه بحذف هذا الألف للضرورة اللغوية، يبقي الوزن قائما مع وجود زحاف "العقل"
، إلا أنه زحاف قبيح، وقد "زعم الأخفش أنه لم يسمع في الوافر مفاعلن"
، وهذا الناقد لم يرض بهذا القبح، ولو كانت لغة البيت سليمة، ولهذا أراد البحث عن حل آخر يكون فيه الوزن قائما والزحاف حسن واللغة سليمة:

· الصورة الثانية: وهي الصورة التي تكون بعد تغيير اللفظ كاملا، بحيث يُبْدَل لفظة "ذدت" بلفظة "صددت" أو "طردت" أو "تذود" فتصبح الصورة:
	أمشبِه قلـــبي المُضْنَى احتـدامًا
	
	علا ما صددت عن جفـني المناما
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	سالم/         معصوب/   مقطوف


وهكذا يصل هذا الناقد بهذا البيت إلى صورة أعذب، بحيث أن أول المصراع الثاني أصبح خاليا من الزحاف القبيح، وسالما من الخطأ اللغوي. وكأنه يرى أن السالم في هذه التفعيلة أعذب من الزحاف الحسن وهذا الأخير أعذب من الزحاف القبيح.

وهذه الفكرة المتعلقة بالتدرج في قبول الزحاف من القبيح وصولا إلى السالم، هي من الأفكار التي نجدها –كذلك- عند معاصره ابن عبد الملك المراكشي في الذيل والتكملة، يقول: "أنشدني أبو الحسن علي بن محمد بن الرعيني رحمه الله قال أنشدنا أبو عبد الله محمد بن إبراهيم بن موسى بطلبيرة لنفسه، وكتبه لي بخطه:

	رَأَيْتُ الانْقِبَــاضَ أجلَّ شـــيءٍ
	
	وَأَدْعَــى فِي الأُمُورِ إِلَى السَّلاَمَه

	فهذا الخلقُ سَالِـمْهُمْ وَدَعْــــهُمْ
	
	فَخـــلْطَتُهُمْ تعودُ إِلى النَّــدَامه

	وَلاَ تُعْــنَى بِشَيءٍ غَيْرَ شَـــيءٍ
	
	يَقُـــودُ إِلَى خَلاَصِكَ فِي القِيَامَه


"وفي صدر البيت الأول "رأيت الانقباض" فيضبطه بعضهم بقطع همزة الوصل ترجيحا للزحاف القبيح، وهو ذهابه رأسا، ويسمى العقل، وفي صدر الثالث: "ولا تعني" يثبت بعضهم فيه الألف، وهو من قبيل ما تقدم في قطع همزة الوصل من الانقباض، ولو وصل بإسقاط الهمزة وحذف الألف للخرم لم ينكسر البيتان، ولكنهما يكونان مشتملين على زحاف قبيح كما تقدَّم؛ وكثيرا ما تفرُّ العرب من الزحاف القبيح إلى الزحاف الصالح، ومن الزحاف الصالح إلى الزحاف إلى الزحاف الحسن، ومن الزحاف الحسن إلى السلامة حرصا عليها أو على ما يقرب منها، إلا في مواضع كان الزحاف فيها أعذب من السالم"
؛ يتحدث هذا الناقد –هنا- عن مستويات الزحاف، ويرى أنها: قبيح، ثم صالح، ثم الحسن. ثم ما خلا من الزحاف وهو السالم، و هو أحسنها وأعذبها في نظره.

وفي هذه الأبيات، يختلط جانب الوزن بالجانب اللغوي في تحديد مستويات الزحاف:

· المستوى الأدنى: الزحاف القبيح، وفيه يكون البيت الأول بهمزة الوصل في لفظة  "الانقباض"، ويكون البيت الثالث بحذف الألف للخرم في "لا تعنى":
+البيت الأول:

	رأيت الانقبـــاض أجلَّ شــيء
	
	وأدعى في الأمــور إلى السلامه

	//0//0      //0///0       //0/0
	
	//0/0/0      //0///0      //0/0

	مَفاعلُن/      مُفَاعَلَتُنْ/       فَعُولن
	
	مُفَاعَلْتُنْ/       مُفَاعَلَتُنْ/     فَعُولن

	معقول/      سالم/          مقطوفة
	
	معصوب/      سالم/      مقطوف


+البيت الثالث:

	ولا تعــنى بشيء غير شـــيء
	
	يقود إلى خلاصــك في القـيامه

	/0/0/       //0/0/0        //0/0
	
	//0///0    //0///0        //0/0

	فاعيل/       مُفَاعَلْتُنْ/       فَعُولُنْ
	
	مُفَاعَلَتُنْ/     مُفَاعَلَتُنْ/     فَعُولُنْ

	معقوص/     معصوب/    مقطوفة
	
	سالم/          سالم/       مقطوف


ففي البيت الأول جاءت التفعيلة الأولى معقولة، لحقها زحاف قبيح وذلك من خلال وصل همزة القطع في "الانقباض"، وفي البيت الثالث لحق التفعيلة الأولى زحاف العقص، وهو بحسب هذا الناقد زحاف قبيح، ولحقها كذلك زحاف الخرم فحذف حرف الألف، أي: "ولا تعنى" (//0/0/0) ( لحق العقص: "ولا تعن" (//0/0/) "مفاعيل" ( لحقها الخرم فأصبحت (/0/0/) "فاعيل".

· المستوى الأعلى: الزحاف الحسن، وفيه يكون البيت الأول بقطع همزة "الانقباض"؛
	رأيت الانقــــباض أجلَّ شـيء
	
	وأدعــى في الأمور إلى السلامه

	//0/0/0       //0///0      //0/0
	
	//0/0/0     //0///0      //0/0

	مَفاعلْتُن/       مُفَاعَلَتُنْ/     فَعُولن
	
	مُفَاعَلْتُنْ/     مُفَاعَلَتُنْ/      فَعُولن

	معصوب/       سالم/      مقطوفة
	
	معصوب/      سالم/      مقطوف


وفي البيت الثالث:

	ولا تعـــنى بشيء غير شــيء
	
	يقــود إلى خلاصك في القـيامه

	//0/0/0      //0/0/0      //0/0
	
	//0///0      //0///0      //0/0

	مفاعلْتُنْ/       مُفَاعَلْتُنْ/     فَعُولُنْ
	
	مُفَاعَلَتُنْ/    مُفَاعَلَتُنْ/        فَعُولُنْ

	معصوب/      معصوب/  مقطوفة
	
	سالم/         سالم/        مقطوف


ففي البيتين جاءت التفعيلة الأولى –موضع النقد- معصوبة، وهو زحاف حسن، وإن سماه هذا الناقد "بالقصر". وليس الأمر كذلك، إذ القصر هو إسقاط ساكن السبب الخفيف وإسكان المتحرك، والواقع هنا هو إسكان الخامس من "مفاعَلَتُنْ"، وليس هناك إسقاط.

ففي حالة البيت الأول؛ يرى هذا الناقد أن من الدارسين من يفضل ارتكاب الخطأ اللغوي مع زحاف حسن، عن تفاديه مع زحاف قبيح. وهو رأي يُرَجِّح تحسين الإيقاع الموسيقي على سلامة اللغة. وفي البيت الآخر كذلك يسعى الناقد إلى الأخذ بالزحاف الحسن من خلال التضحية بزحاف الخرم وإثبات الألف في "لا تعنى". وهذه "لا" الناهية حقها أن تجزم الفعل المضارع، وجزمه يكون بحذف حرف العلة "ى". فالناقد ضحى بهذه القواعد اللغوية وجمَّد قاعدة الخرم التي تلحق أول البيت فيحذف أول الوتد المجموع، في مقابل الاحتفال بالزحاف الحسن.

وهذا التفريق بين مستويات الزحاف، نجد كذلك في الأوزان المستحدثة كالدوبيت مثلا، يقول القللوسي (تـ707هـ): "اعلم أن الزحاف في عروض الدوبيت تستثقل كلها إلا الإضمار فإنه فيه مستحسن، والخبن في "فعلن" بعد الإضمار في الدرجة، لأنه أصل منه في الذوق، والزحاف التي تدخله الخبن، والاضمار، والوقص، والخزل، والقبض"
؛ يجعل هذا الناقد زحافات الدوبيت مستويات؛ فجعل الاضمار مستحسنا، ويليه الخبن في فعلن، ثم تأتي درجة الزحافات المستثقلة: الوقص والخزل والقبض. ويبرر سبب استحسان الخبن تبريرا ذوقيا. ثم يمثل لهذه المستويات بأبيات شعرية دون أن يدخل إلى تفاصيل وأسباب هذا التصنيف:

· الزحاف الحسن، ويعتبره أرقاهم، يقول: "بيت الاضمار وهو حسن:
	واحْذَرْ بِالرَّمْلِ مِنْ ظِـــبَاءِ الخِيَم
	
	مَا يَرْجِعُ لَحْظُهُنَّ عَنْ سَفْكِ دَمِـي"



· الزحاف الصالح، وهو الذي يلي الزحاف الحسن في المستوى، يقول: "بيت الخبن وهو صالح:
	وصَلْتُــهُمُ فَلَيْتَهُمْ قَدْ وَصَـــلُوا
	
	عَقْلِي عَقَلُوا وَفِي فُــؤَادِي نَزَلُوا"



· الزحاف القبيح،  وهو في المستوى الأدنى، وقد مثل له بـ: الطي والوقص والخزل والقبض، وأعطى لكل واحد منها مثالا في الدوبيت
.
بعقب هذه النصوص التي صنف فيها هؤلاء النقاد الزحافَ إلى مستويات، وسعوا كذلك للارتقاء بالأبيات من المستثقل إلى الأعذب منها: من الزحاف القبيح إلى الحسن منه، وحددوا درجات هذا الارتقاء في: القبيح ( الصالح( الحسن ( السالم، فيكون بهذا السالم هو المراد، ما لم يكن الزحاف أعذب من السالم أو هو المشهور في هذا البحر كما هو الشأن في عروض وضرب الوافر.

مما سبق؛ يبدو أن نقاد القرن الهجري الثامن قد وقفوا عند الزحافات التي وقعت للشعراء في قصائدهم، وقاموا بنقد اختيارهم لزحاف دون الآخر وذلك وفق خلفية موسيقية ولغوية. فانقسمت لديهم هذه الزحافات إلى مستويات، وقفوا عند القبيح وحذروا منه ووقفوا عند الحسن ودعوا إليه.

وتناول مستويات الزحاف من المسائل التي شاعت في التراث النقدي العربي، ويجملها ابن رشيق في عمدته، إذ يرى أن الزحاف قد يكون أحسن من التمام
، مثل "مفاعلن" المقبوضة و"مفاعيلن" التامة في الطويل وغيرها من الأمثلة. لكنه إذا كثر سمُجَ، يقول: "ومنه –أي الزحاف- ما يستحسن قليله دون كثيره، كالقَبَل
 اليسير والفلَج واللثغ"
. ويحدد مستويات الزحاف في:

· الزحاف الحسن، ومثاله: يقول خالد بن زهير الهذلي لخاله أبي ذؤيب:
	لعلك إما أمُّ عمــــرو تبــدلت
	
	سواك خليــلا شاتمي تَسْتَحِيرُهَا"



ففي هذا البيت يرى أن ثمة روايتان كلاهما بزحاف حسن:

· الأولى: 
	لعلــك إما أمُّ عمــــرو تبدلت
	
	ســواك خليلا شاتمي تستحـيرها

	//0/   //0/0/0   //0/0   //0//0
	
	//0/   //0/0/0  //0/0   //0//0

	فعول/   مفاعيلن/   فعولن/  مفاعلن
	
	فعول/   مفاعيلن/  فعولن/  مفاعلن

	مقبوض/  سالم/     سالم/  مقبوض
	
	مقبوض/    سالم/   سالم/ مقبوض


فالقبض الواقع في "فعولن" و"مفاعلن" زحاف حسن، إلا أنه يفاضل بينهما. ففي رواية "سواك خليلا" لحق القبض الجزء الخامس (فعولن)، وهو –لديه- أحسن من القبض في الجزء السادس (مفاعيلن) في الرواية الثانية: "خليلا سواك":

· الثانية:

	لعلـــك إما أمُّ عمرو تبـــدلت
	
	خليلا سواك شاتــمي تستحـيرها

	//0/    //0/0/0   //0/0  //0//0
	
	//0/0   //0//0   //0/0  //0//0

	فعول/   مفاعيلن/    فعولن/ مفاعلن
	
	فعولن/   مفاعلن/   فعولن/ مفاعلن

	مقبوض/   سالم/     سالم/ مقبوض
	
	سالم/     مقبوض/   سالم/مقبوض


· زحاف مستكره: يقول : "ومنه ما يحتمل على كره، كالفَدَع والوَكَع والكَزَم في بعض الحسان، ومثاله في الشعر كثير وكفاك قول امرئ القيس بن حجر:
	وتعرف فيه من أبيـه شمائـــلا
	
	ومن خـاله، ومن يزيد، ومن حُجُرْ

	سمــــاحةَ ذا، وبرَّ ذا، ووفاء ذا
	
	ونـــائلَ ذا: إذا صحا، إذا سكرْ


فهذا أجمع العلماء بالشعر أنه ما عمل في معناه مثله، إلا أنه على ما تراه من الزحاف المستكره، حكى ذلك أبو عبيدة"
.

· الزحاف القبيح المردود، يقول: "ومنه قبيح مردود لا تقبل النفس عليه، كقبح الخلق واختلاف الأعضاء في الناس وسوء التركيب، مثاله قصيدة عبيد المشهورة:
	..............................
	
	أقـــفرَ مِن أهلهِ مَلْحُــــوبُ


فإنها كادت تكون كلاما غير موزون بعلة ولا غيرها، حتى قال بعض الناس: إنها خطبة ارتجلها فاتزن له أكثرها"
.

يبدو أن النظر إلى الزحاف من خلال مستويات من القضايا التي كانت سائدة في التراث العروضي العربي القديم
، ولنكتفي بهذه الأمثلة، وكلها تنظر إلى "الزحافات في نطاق العروض الموروث في البيت أوالبيتين فاستحسنوه إذا قلَّ وعابوه إذا كثر دون أن ُيبْدوا أسبابا ذات قيمة، فهم لم ينظروا إلى الزحافات نظرة شاملة في إطار القصيدة وبنيتها العامة وتركيبها الداخلي، خاصة أنها كانت ترد طبيعية لا بد لأكثر الشعراء فيها"
، ولعل ما يمكن الوصول إليه من خلال مقارنة جهود النقاد المرينيين والنقاد القدماء، نجد أن الفئة الأولى حاولت أن تبحث في أسباب هذه الزحافات، في تفاعلها مع المكونات الأخرى للشعر، وخصوصا اللفظ والمعنى، فكان لهذا العنصر الأخير دور في الانتقال من مستوى الزحاف القبيح إلى الصالح إلى الحسن إلى السالم (إذا لم يكن الزحاف أعذب منه).

· التصريع بين التدافع والتناغم الموسيقيين.

يعتبر التصريع من الإيقاعات الموسيقية التي تناولها النقاد في بحثهم للقصيدة العربية، ويعرفه ابن رشيق بقوله: "هو ما كانت عروض البيت فيه تابعة لضربه: تنقص بنقصه، وتزيد بزيادته"
. فهو عبارة عن "استواء آخر جزء في صدر البيت وآخر جزء في عجزه في الوزن والروي والإعراب وهو أليق لما يكون بمطالع القصائد"
.

وقد وجد نقاد القرن الهجري الثامن أن هذا العنصر الإيقاعي يدخل في تدافع مع باقي ألوان الموسيقى في البيت الشعري، وأن من دلائل اقتدار الشاعر هو قدرته على التوازن بين عناصر الموسيقى في الشعر، وخصوصا بينه وبين الموسيقى الداخلية والقافية. ومعلوم أن التصريع حقه أن يكون في مطلع القصيدة كما ذهب إلى ذلك فئة من النقاد
، أو حين الانتقال من غرض إلى آخر أو من قصة إلى أخرى
.

وإذا كان هذا فهم القدماء للتصريع، فإن العبدري يتناول هذا الإيقاع في نطاق تناغمه مع موسيقى البيت الشعري، وهو أمر استند فيه إلى ما درج عليه المبدعون القدماء، يقول: "ومن شعر شيخنا أبي العباس (ابن الغماز) حفظه الله تعالى قوله:

	أَيَا سَـــامِعَ الشَّكْوَى وَدَافِعَ البَلْوَى
	
	وَيَا كَاشِفَ الأَسْوَاءِ وَالبَأْس وَالضُرِّ


قلت: أتى الشيخ –حفظه الله- بعروض البيت الأول تامة، وإنما سمعت مقبوضة. إلا أن الترصيع الذي في البيت ربَّما سوَّغ ذلك في التصريع. وقد وقع مثله في شعر المتنبي، وتعقَّب عليه"
. ففي هذا النص يتناغم التصريع مع الترصيع في بناء إيقاع البيت الشعري، إنما لا بد من الوقوف عند جملة نقط في توظيفها، قبل مناقشة رأي هذا الناقد بين المجاملة والموضوعية في نقده لشيخه:

· نقوم بتقطيع البيت الأول:
	أيا سامــع الشكـوى ودافع البلوى
	
	ويا كاشف الأسواء والبأس والضرِّ

	//0/0  //0/0/0  //0/0  //0/0/0
	
	//0/0  //0/0/0  //0/0 //0/0/0

	فعولن/  مفاعيلن/   فعولن/ مفاعيلن
	
	فعولن/   مفاعيلن/  فعولن/مفاعيلن

	سالم/     سالم/     سالم/     تامة
	
	سالم/       سالم/     سالم/    تام


جاءت العروضة في هذا البيت –المبني على الطويل- تامة والضرب كذلك؛ وهو ما يعني أن البيت مصرع. وحق الشاعر أن يصرع في مطلع القصيدة، يقول أحد الدارسين ملخصا رأي القدماء في هذه المسألة: "إذا جاء البيت مصرعا، أي إذا اتحد العروض والضرب في القافية، ويجيء هذا عادة في مطلع القصيدة، فيكون الحكم على تفعيلة العروض مثل الحكم على تفعيلة الضرب، أي لا تكون العروض ملزمة إلا بعد انتهاء التصريع، بدءا من البيت التالي، حيث تعود إلى صورتها الأساسية أي مقبوضة"
. وبالنظر إلى البيت لا نجد أي إشارة إلى أنه مطلع القصيدة، فلا وجود لوحدة القافية في شطريه، ولم يقل الناقد ذلك. وهو ما يعني أن المبدع أساء وزن هذا البيت على الطويل. والسؤال: كيف برر العبدري هذا الانكسار في البيت؟

· يرى العبدري أن الترصيع هو الذي صوغ أن يكون التصريع في هذا البيت، وكأنه بهذا الرأي يضيف سببا آخر لجواز التصريع في البيت إضافة إلى جودة المطلع. والترصيع هو: "إعادة اللفظ الواحد بالنوع في موضعين من القول فصاعدا هو فيهما متفق النهاية بحرف واحد، وذلك أن تصير الأجزاء وألفاظها متناسبة الوضع متقاسمة النظم معتدلة الوزن متوخى في كل جزأين منهما أن يكون مقطعاهما واحدا"
؛ ولْنَنْظر في ترصيع هذا البيت:
	أيا سامع الشكـوى ودافع البلـوى
	
	ويا كاشف الأسـواء والبأس والضرِّ


ففي هذا البيت نجد ثلاثة مقاطع مرصعة، منها مقطع نهاية المصراع الأول من البيت، فالناقد يرى أن الشاعر فضل الاحتفاظ بإيقاع الترصيع الموسيقي على التصريع، وبهذا فقد دفع الترصيعُ التصريعَ. ذلك أن وزن كلمة "شكوى" ومقطعها الأخير، فرضا على الشاعر الإتيان بلفظة لها نفس الوزن (/0/0) ونفس المقطع الاخير (وى). فاحتفظ بوزنها ومقطعها على حساب انكسار الوزن. والسؤال: هل تبرير هذا الناقد له حظ من الموضوعية؟ أم أن علاقة المشيخة فعلت فعلتها؟

· يستند العبدري في تبريره إلى التراث الأدبي لشاعر له مكانته في التراث العربي، وكذلك إلى لفيف مِمَّن جاؤوا بعده. ومن الأمثلة التي جاءت في شعر المتنبي ما وجدناه في كتاب "الصبح المنبئ على حيثية المتنبي": "ومن تعسفات أبي الطيب قوله:
	تفكره علم ومنــطقه حكــــم
	
	وبــاطنه دين وظــاهره ظرْفُ


وقد خرج فيه عن الوزن، لأنه لم يجيء عن العرب "مفاعيلن" في عروض الطويل غير مصرع؛ وإنما جاء "مفاعلن". ونحن نحاكمه إلى كل شعر للقدماء والمحدثين على بحر الطويل فما نجد له على خطئه مساعدا. قال القاضي أبو الحسن، وقد عيب أيضا بقوله:

	إنما بَدْرُ بن عمـــار سحــاب
	
	هَطِلٌ فيه ثــــوابٌ وعقــاب


لأنه أخرج الرمل على "فاعلاتن". وأجرى جميع القصيدة على ذلك في الأبيات غير المصرَّعة، وإنما جاء الشعر على "فاعلن" وإن كان أصله في الدائرة فاعلاتن"
، ويذهب الشيخ يوسف البديعي (تـ1073هـ)) إلى أن التدافع هو تعسف على الوزن، وليس بمخصوص بالطويل وحده، بل يلحق كل كذلك البحور الأخرى مثل الرّمل. وهنا يظهر كيف استند العبدري إلى جهود الأدباء بالاستقراء، والاحتجاج بها لصالح شيخه، في مقابل غض النظر عن رأي النقاد ومنهم البديعي في ذمِّ هذا التدافع والانتصار إلى الموسيقى الداخلية على حساب الموسيقى الخارجية.

من هذا النص للعبدري، يبدو التدافع بين إيقاع التصريع ونغم الترصيع، أو الالتفاف بين علم البلاغة من خلال أسلوب الترصيع وعلم العروض من خلال إيقاع التصريع. وهو تناغم بين مختلفين إذ "لا خفاء بتباين حدَّي المصرَّع والمرصَّع، وتباين حدَّي الترصيع والتصريع مع أن التصريع من موضوع صناعة العروض أو صناعة القوافي لا من موضوع البلاغة"
. وهو خلط قد يسقط فيه  بعض النقاد –أحيانا-، وقد وقفنا على مثل هذا في رحلة العبدري، يقول: "وأنشدني (ابن خميس التلمساني) عنه (ابن خطاب) أيضا ونقلته من خط ابن خطاب قال: ونظمته والتزمت فيه حرف الراء والتصريع:

	اشْكُرْ لِرَبِّـــكَ وَانْتَظِرْ
	
	فِي إِثْرِ عُسْرِ الأَمْرِ يُسْــرَا

	/0/0//0       ///0//0
	
	/0/0//0       /0/0//0/0

	مُتْفاعِلُنْ/        مُتَفَاعِلُنْ
	
	مُتْفاعِلُنْ/          مُتْفَاعِلاتُنْ

	مضمر/          صحيحة
	
	مضمر/              مرفَّل

	وَاصْبِرْ لِكَرْبِكَ وَادَّخِــرْ
	
	فِي سِتْرِ ضُرِّ الفَقْرِ أَجْــرا

	/0/0//0        ///0//0
	
	/0/0//0       /0/0//0/0

	مُتْفاعِلُنْ/         مُتَفَاعِلُنْ
	
	مُتْفاعِلُنْ/         مُتْفَاعِلاتُنْ

	مضمر/        صحيحة
	
	مضمر/              مرفَّل

	فَالدَّهْرُ يَعْثُرُ بِالـــوَرَى
	
	وَالصَّبْرُ بِالأَحْرَارِ أَحْــرَى

	/0/0//0        ///0//0
	
	/0/0//0        /0/0//0/0

	مُتْفاعِلُنْ/         مُتَفَاعِلُنْ
	
	مُتْفاعِلُنْ/          مُتْفَاعِلاتُنْ

	مضمر/         صحيحة
	
	مضمر/              مرفَّل

	والوَفْرُ أظْهَرَ مَعْشَــرا
	
	والفقرُ بالأخيار يُغْـــرَى

	/0/0//0        ///0//0
	
	/0/0//0        /0/0//0/0

	مُتْفاعِلُنْ/        مُتَفَاعِلُنْ
	
	مُتْفاعِلُنْ/          مُتْفَاعِلاتُنْ

	مضمر/         صحيحة
	
	مضمر/             مرفَّل


فلا خفاء أن هذه الأبيات لا تحتوي على تصريع، لأن العروض مختلفة عن الضرب في جميعها (العروضة صحيحة والضرب مرفَّل). في حين لا تخطئ العين وجود ترصيع في مقاطع كثيرة كما هو واضح فيها. وهذا الخلط بين المفهومين لا ينتظر من عالم كبير مثل العبدري، كما لا ينتظر من باحث معاصر كبير تناول هذا النص بالدراسة
، فقد تابع علال الغازي فهم العبدري في النص بقوله: "وأما "التصريع" الذي وقفنا على مظاهره وتحديده الاصطلاحي فيما سبق من نصوص فقد تم عنده على مستوى المقاطع والجمل، كما يقربنا من فهم تقسيمه ذلك تأملنا لكل جمل الأبيات لذلك فهذا المحور الأول من نقد النص يهتم بعنصري التزام الراء في كلماته والتصريع في جمله ويدفعنا إلى تأمل هندسة الشعر"
.

ويعقب العبدري على هذه الأبيات بقوله: "قلت: نظام هذه الأبيات يدل على باع في الأدب مديد، وطبع فاضل، ومِقْوَلٍ مجيد، وناظمها –رحمه الله- متمكن الجلالة معروف الأصالة"
، وهو رأي يخالف ما هو موجود في بعض مصادر النقد الأدبي القديم
، إذ أن النقاد القدماء يستحسنون التقليل من التصريع؛ وبما أن الأمر في هذا النص يتعلق بالترصيع، فقد ذم هؤلاء النقاد –كذلك- كثرة هذا الأسلوب في القصيدة، يقول العلوي: "ومن استعمله ممن تقدم أو تأخر فإنه دال على سعته في فصاحته، واقتدار منه في بلاغته، وهو إنما يحسن إذا كان قليلا في القصيدة بحيث يكون جاريا مجرى الطراز للثوب، والغرة في وجه الفرس، فأما إذا كان كثيرا فإنه لا يكاد يرضى لما يظهر فيه من أثر الكلفة فيكسب لفظه برودة ومعناه ركَّة"
.

وإلى جانب التدافع الموسيقي بين التصريع ونغم الترصيع لدى كل من السجلماسي والعبدري، يرى السجلماسي أن هناك تدافعا بين التصريع والبناء العضوي للبيت الشعري من خلال أسلوب التضمين، يقول: "فأما ما أنشده سيبويه من قوله:

	خـــوَّى على مستويـات خمسِ

	كِرْكِـــرَةٍ وثَفِنَـــــاتٍ مُلَسِ


فإنه ليس مما ورد في بيت واحد لأنهما ليسا بيتا واحدا مصرَّعا، ولكنهما بيتان من مَشْطور الرَّجز، وإنما استحسن منه ما ورد في البيت الواحد لأنه يسلم من عيب التضمين أو لأنه يخرج من الخلاف، لأن الذي عليه الجمهور عيب التضمين. وذهب أبو الحسن الأخفش سعيد بن مسعدة فيما حكى عنه أبو علي الفارسي في كتاب "التذكرة" إلى أنه ليس بعيب، واحتجَّ بما ورد منه لفحول الشعراء وهو كثير جدا"
، يبدو من هذا النص أن هناك نَظْرتين للسجلماسي إلى هذا البيت:

· النظرة الأولى: تعتبر أن الأمر يتعلق ببيت واحد، مرجِّحة لإيقاع الترصيع وتمام الوزن في مقابل سلامة البيت من التضمين. وعلى هذه النظرة نجد أن تقطيع البيت يكون على الشكل:
	خوَّى على مستويات خمسِ
	
	كِرْكِرَةٍ وثَفِنَـــاتٍ مُلَسِ

	/0/0//0  /0///0 /0/0/0
	
	/0///0   ////0   /0/0/0

	مسْتَفْعِلُنْ/  مُفْتَعِلُنْ/ مَفْعُولُنْ
	
	مُفْتَعِلُنْ/   مُتَعِلُنْ/  مَفْعُولُنْ

	سالم/    مطوي/  مقطوعة
	
	مطوي/  مخبول/  مقطوع


ففي هذا البيت نجد أن العروضة مقطوعة والضرب مثلها، أي أن البيت مصرع، وهو من بحر الرَّجز
، وقد نفى السجلماسي أن يكون هذا البيت تاما، وفضل أن يكون مشطورا. وبرر قول من ذهبوا إلى أنه تام بكونهم يتفادون الوقوع في التضمين، وهو أمر معيب عند فئة من الناس، أي أن هؤلاء يدفعون عيب التضمين، ويأخذون بإيقاع التصريع.

· النظرة الثانية: ويرى من خلالها أن الأمر يتعلق ببيت مشطور للرجز، وتقطيعه كما يلي:

	خــوَّى على مستويــات خمسِ

	/0/0//0     /0///0       /0/0/0

	مسْتَفْعِلُنْ/      مُفْتَعِلُنْ/      مَفْعُولُنْ

	سالم/            مطوي/   مقطوعة

	كِرْكِــرَةٍ وثَفِنَــــاتٍ مُــلَسِ

	/0///0       ////0       /0/0/0

	مُفْتَعِلُنْ/        مُتَعِلُنْ/      مَفْعُولُنْ

	مطوي/         مخبول/     مقطوع


وهذان بيتان من مشطور الرجز
، "وهو ما كان على نصف تفعيلات البحر"
، وهو رأي السجلماسي الذي يدفع به إيقاع التصريع، ويبقي على عيب التضمين على ما فيه من مثالب لدى فئة من النقاد، ويَحْتَجُّ بجهود أبي الحسن الأخفش في الإنتصار إليه. وهذا الرأي مأخوذ ما جاء لدى ابن رشيق في هذا البيت/البيتين، يقول: "لأن هذا وإن كان كالبيت المصرع فهو بيتان من مشطور الرجز"
. ولا أجد فيما قاله السجلماسي وشيخه ابن رشيق ما يقنع في ترجيح نظرة على أخرى ترجيحا موسيقيا. وقد تناول هذا الناقدان هذين البيتين في مبحث التفسير
، فاتفقا أنهما يحتويان على تضمين، لأن الثاني يفسر الأول، واعتبراه من التفسير الذي يأتي في بيتين. وكان ابن رشيق أكثر منطقية في الطرح لما اشترط في هذا الأسلوب السلامة من سوء التضمين، واعتبر هذين المشطورين شبيها بالبيت الواحد. وكأنه يقول أن الذي يرضاه في البيت يرضاه في شبيهه.

ثانيا: الفهم الفلسفي للإيقاع العروضي في النقد الأدبي.

وفق هذا الفهم، ثار نقاد القرن الهجري الثامن على المفهوم العروضي القديم للشعر، والذي يعتبره موزونا ومقفى، إذ يعتبر كل من الوزن والقافية الركنين المركزيين فيه، إلى مفهوم جديد يجعل من الوزن عنصرا ضمن بنية متكونة من عناصر: التخييل والمحاكاة والاستعارة والتسبيه... وليس من قبيل الموسيقى الخارجية، التي تُفْرَض على الشعر، وتوضع نطاقا يحد من إبداع الشاعر.

ونجد بوادر هذه الثورة على الفهم العربي القديم لدى ابن خلدون حين يقول: "وقول العروضيين في حدِّه إنه الكلام الموزون المقفَّى ليس بحد لهذا الشعر"
، وهي استجابة لقول ابن سينا: "ليس يكفي للشعر أن يكون موزونا فقط"
. وهو ما يعني أن مفهوم الوزن لدى النقاد الفلاسفة قد تطور بتطور مفهوم الشعر. وهو تطور جاء بالاحتكاك بجهود الأمم السابقة، يقول ابن الخطيب: "الشعر ليس في أمة من الأمم بمحصور، ولا على صنف من البشر بمقصور، وهو فيما يوجد للأوائل ويلفى. أعمَّ من أن يشمله الوزن المقفى، أو يختص به عروض يكمل وزنه فيه ويوفى، فمن الشعر عندهم الصور الممثلة، واللعب المخيَّلة، وما تأسس على المحاكاة والتخييل مبناه"
. فالقول الشعري وفق هذا الفهم لا يكون شعرا إلا إذا كان فيه تخييل ووزن. فأصبح بذلك نوعا من التغيير، الذي يكسب الشعر لذة، يقول ابن رشد: "والأقاويل الشعرية فإنها إنما صارت لذيذة لما فيها من التخييل والوزن، وكلاهما تغيير"
.

لقد ظهر هذا الفهم الفلسفي للوزن لدى السجلماسي من خلال ربطه له بالتخييل، يقول: "الشعر هو الكلام المخيل المؤلف من أقوال موزونة متساوية وعند العرب مقفاة، فمعنى كونها موزونة: أن يكون لها عدد إيقاعي، ومعنى كونها متساوية هو: أن يكون كل قول منها مؤلفا من أقوال إيقاعية، فإن عدد زمانه مساو لعدد زمان الآخر، ومعنى كونها مقفاة هو: أن تكون الحروف التي يختم بها كلُّ قول منها واحدة"
. فمن هذا التعريف نجده يقسم الوزن إلى عنصري: التخييل والإيقاع، وهذا الأخير ينقسم إلى إيقاع عروضي، وإيقاع صوتي موسيقي: يضم كل من القافية والموسيقى الداخلية. فيصبح بذلك الوزن عنصر ضمن عناصر إيقاعية أخرى تدخل في تشاكلات مع عنصر التخييل، ويصبح لهذه الإيقاعات أبعاد دلالية، فالإيقاع –لديه- مبني على الزمن، فهناك زمن البيت الشعري، وهناك زمن وزن الألفاظ، وهي فكرة نجدها لدى الفارابي حين يقول: "فإن أوزان الألفاظ هي لها رتبة وحسن تأليف ونظام بالإضافة إلى زمان النطق فتحصل أيضا على طول الزمان صناعة الشعر"
. ويتدرج هذا الزمن من متحرك/ساكن إلى سبب ووتد، إلى فاصلة وتفعيلة إلى شطر أو مصراع إلى بيت،  فيدخل هذا الزمن ضمن نظام وبنية الشعر، ويتشاكل مع باقي عناصره. ولم يعد الوزن بأزمنته عنصرا خارجيا يفرض على الشعر.

يرى السجلماسي في هذا النص أن الوزن له بعد عددي، أي هناك تعاقب لعدد من الحركات والسكنات في شكل أسباب وأوتاد وفواصل. وهذا العدد يجب أن يحترم على مستوى الأشطر وخلال القصيدة كاملة وهو ما سماه بالتساوي.

وعلى العموم فإن هذا الناقد لم يهتم بمبحث الوزن الاهتمام الذي لقيه في ساحات البحث الفلسفي والنقدي لدى الفلاسفة المسلمين والنقاد العرب، فقد جاء عنده ضمن بحثه لمفهوم الشعر، وهو قصور شهد علال الغازي به وتساءل عن أسبابه بقوله: "لم يعن السجلماسي بهذا الحقل العناية المنتظرة من ناقد قدم لوحات وآراء خطيرة في "مفهوم الشعر" "ونقده"، هل لأن العروض علم ليلة كما يقولون؟ أو لأنه همش في "حد الشعر" الوزن على حساب التخييل؟ أو لسر آخر يغيب عنا فيما قدَّمه المنزع؟"
.

خلاصة المطلب الأول:

انقسم نقاد القرن الهجري الثامن في فهم الإيقاع العروضي للخطاب الشعري إلى فئتين:

· الفئة الأولى: وترى أن الوزن والقافية خصيصتان أساسيتان في بناء مفهوم الشعر، وتبناها كل من النقاد المهتمين بعلم العروض من شراح أراجيزه (أبو القاسم الفتوح الزموري)، والنقاد الشراح (الثعالبي الفاسي والشريف السبتي). وقد كان استنادهم إلى التراث اللغوي والنقدي كما استوى لدى العرب القدماء (أمثال قدامة) واضحا. ونظرا لمركزية الوزن في الشعر، دعا هؤلاء النقاد إلى ضرورة معرفة العروض، لأن كل وزن خارج عما عرف لدى النقاد القدماء، يخرج شعره من الشعر العربي. وتجلى حرصهم على الأخذ بهذا العلم من خلال نقدهم لأوزان الشعراء في قصائدهم، ودعوتهم إلى تنسيق العلاقة بين الوزن وباقي عناصر الشعر: اللغة القافية والخيال... كما تجلى ذلك في توجيههم إلى حسن الأخذ برخصة الزحافات والعلل، وتقسمها إلى مستويات: الحسن والصالح والقبيح من جهة، وإلى الالتزام بالتقاليد العروضية المعروفة في التراث العربي، مثل توظيف "التصريع" توظيفا يرقى بجمالية الموسيقى في صدر القصيدة.
· الفئة الثانية: لم يعد الوزن والقافية جوهر الشعر لدى هذه الفئة المتأثرة بالجهود الفلسفية (السجلماسي وابن البناء المراكشي وابن الخطيب)، كما أنهم لم يتخلوا عنهما فيه. بل تراجعا أمام مركزية التخييل والمحاكاة فيه. ودخلا في تشاكل معهما، حتى لم يعد للوزن كبير أهمية إلا من حيث علاقته بالتخييل، وقد اتضح هذا التراجع من خلال عدم اهتمام نقاد القرن الهجري الثامن بالوزن كما فعل الشراح المسلمون ومن سار على دربهم من النقاد القدماء.
المطلب الثاني: القافية والإيقاع الداخلي في الخطاب الشعري.

تمهيد:
كما سبق القول، تعتبر القافية
 من العناصر الأساسية: صوتيا وجماليا للشعر العربي، وهي شريكة الوزن في الاختصاص بالشعر، إذ ليس القول الشعري شعرا، إلا إذا كان موزونا مقفى، وهي تقنية مشتركة في شعر الأمم، وعند العرب غالبة. وقد لقيت إلى جانب الموسيقى الداخلية للشعر إهتماما من لدن نقاد القرن الهجري الثامن. وسنحاول أن نتطرق إلى بعض القضايا التي أثيرت لديهم بخصوصهما:

أولا: صلة القافية ببناء القصيدة الشعرية.
تناول ابن خلدون قضية علاقة القافية ببناء القصيدة، فوجد أنها تبنى على القافية وليس العكس، يقول: "وليكن بناء البيت على القافية من أوَّل صوغه ونسجه بعضها ويبني الكلام عليها إلى آخره لأنه إِنْ غفل عن بناء البيت على القافية صعب عليه وضعها في محلِّها فرُبَّما تجيء نافرة قلقة، وإذا سمع الخاطر بالبيت ولم يناسب الذي عنده فليتكره إلى موضعه الأليق به"
، يرى أن بناء القصيدة يبدأ ببناء البيت الشعري منفردا، ويبنى البيت على القافية، وحينها يصبح الشاعر مجبرا على إكمال القصيدة على هذه القافية، وحجَّته في ذلك أن فرض القافية على البيت قد يُصعِّب من مهمة المبدع الذي قد يغمض عليه القول في واحدة قلقة، وفي حالة ما إذا بدأ البيت، ولم تشرق في مخيلته القافية الملائمة، فليتركه. وفي هذا دليل على تشاكل القافية مع البيت، إذ أن بناء البيت يعني بناء المعنى له، وإذا لم تكن تلك القافية تخدم ذلك المعنى فلا خير فيها.

ويجعل ابن الخطيب –كذلك- تأسيس القافية في الرتبة الثانية بعد بناء البيت الشعري في قوله مترجما لأبي عبد الله بن غالب الطريفي: "طويل القادمة والخافية ومحكم لبناء البيت و تأسيس القافية"
، ولأنه سلك هذه المنهجية في القول الشعري فقد أشاد هذا الناقد بشاعرية الطريفي، فجعله "صاحب طبع معين، وآت من القصائد بحور عين"
.

وإذا كان كل من ابن خلدون وابن الخطيب قد اتخذا هذا الرأي في ترجيح بناء البيت الشعري على القافية، فإن ابن عبد الملك فقد وقف على اختبار هذه التقنية عمليا، من خلال إعطاء القوافي وطلب الأبيات المحتملة عليها، يقول: "ونظم أبو حجاج بن الشيخ –رحمه الله- أربعة التزم في كل بيت منها كافا دون تكرار، وجعلها بخمسة القوافي بلفظ "وكف"، وبعث بالقوافي مسطرة دون الأبيات إلى الخطيب أبي محمد عبد الوهاب بن علي –رحمه الله- وسأله أن يبني على تلك القوافي، وقدم بين يدي ذلك خمسة أبيات أقامها مقام الرسالة ولم يلتزم الكاف في هذه الأبيات الخمسة
 إلا في آخر البيت"
. يتمثل هذا الطلب في وضع القافية أولا ثم بناء القصيدة عليها. وهي دعوة فيها من الصعوبة ما لا يستطيعها إلا الشاعر المقتدر، ويتضح ذلك من خلال ما جاء في الرسالة، وكذلك من خلال ما قاله في جوابه، وجوابه هو: "سلام كريم عميم... لأني رأيتك كثير الفرار، ممن أخذ في القوافي بالتكرار، ولم يلُكْ كلامه ذلك اللَّوك، وكان كحصَّاد لف مع السنبل الشوك، وهذا هو دأبي، وإلى هذه الغاية بلغت في آدابي، لكن قلت لنفسي: خذي المنجل واحتزمي، وما التزم صاحبك فالتزمي، ونهضت نحو الفرار مقلَّص الاديال والأردال، واستن محلك القوافي في مكون عقلي، وقال للشاردة منها قفي عقري حلقي، وأنشد بعد أن تمدد مستريحا واستلقى"
. فهذا المبدع الناقد يعرف أن هذا التكلف مذموم في الصناعة الشعرية، لكنه قَبِلَ التحدي، وعزم على القول وفق تلك القوافي التي أرسل بها أبو الحجاج. وقد ردّ له بتلك الأبيات. والذي يهمنا منها هو المقارنة بين ما قاله الرجلان:

· رجل كتب الأبيات مبنية على قافية جاءت مصبا لمعنى وموسيقى الأبيات واستجابة لنفسية المبدع، وهو أبو الحجاج.
· رجل كتب الأبيات وأمامه قافية مفروضة، وهو أبو محمد.
وأبيات جواب أبي محمد هي:

	كَرمتَ فَكُنْتَ كَغَيْـــــثٍ وَكَفْ
	
	وكاملتَ كعبا فكــــــعَّ وَكَفْ

	فَشُكْرًا كَثِيرًا لِمَلِكٍ كَبِــــــيرٍ
	
	كفاك اكتساب كنــــوز الوكف

	وكم كاشح كــــــــاتم كيده
	
	نِكاتَ بكلم كـــــــلام وكف

	وكللتَ بالسَّبك كـــــانونَ ذكرٍ
	
	ومثلك بالمسك أذكــــى وكف



وأبيات أبي الحجاج التي أرسلت –فقط- قوافيها إلى أبي محمد هي:

	ركبتُ الكبائرَ والمهلــــــكاتِ
	
	وأمسكَ كُلُّ حَكِــــــيمٍ وَكَفْ

	وذكر المليك الشكــــور الوكيل
	
	تركت وأكثرت عكــــم الوكف

	فكيف تَزَكَّى وكــــــم منكر
	
	كسبت بكيد كــــــلامٍ وكف

	فنكِّرْ وَكِسْ وادَّكِرْ ولتــــــكنْ
	
	كئيبًا تُبْكِي كَمسكٍ وكـــــف



من خلال المقارنة بين القطعتين يبدو الفرق بين أن تكتب شعرا فتأتي القافية استجابة لمعنى وموسيقى البيت، وبين أن تضع القافية وتفرض عليها معنى وعاطفة وموسيقى:

· قطعة أبي محمد عبد الوهاب تأثرت بمعنى التحدي الذي أشهره أبو الحجاج في وجهه، فكان معناها في هذا الاتجاه: الرد على أبيات أبي الحجاج. فكانت المجاملة طابعها، فجاءت الموسيقى غير مشاكلة للمعنى، فتكرار الكاف ثم الانتهاء بالفاء، يعطي صوتين: صوت الكاف المتكرر الشبيه بالضحكات: كككك.. التي يليها صوت الفاء الساكنة الباعثة على التأفّف. وهي موسيقى متنافرة.
· قطعة أبي الحجاج، وهي التي أتت القافية فيها بعد بناء البيت، فكانت استجابة لمعناه وموسيقاه. فالمعنى هنا هو: الندم والموسيقى تتكون من صوتين: صوت تكرار الكاف الدال على اصطكاك الأسنان من الخوف، وحرف الفاء الساكنة المتكرر الدال على التأفف والندم. وهي معان متشاكلة مع موسيقى الأبيات ونغمها.
لقد كان لهذا التشاكل بين القافية ونفسية الشاعر ومعنى القصيدة اهتمام لدى الدارسين المحدثين
، وأكدوا أن "لإحساس الشاعر بقوة تمثيل القافية لحالته النفسية، وقدرتها على حكايتها في ثراء وإيحاء، كانت معظم الإيقاعات في الموسيقى الداخلية، على غرار وزن كلمة القافية"
، وأعطوا أمثلة على ذلك، فحرف القاف –كما نعرف- حرف مجهور شديد، لأنه يحجز الهواء خلفه، حتى ينقطع نفس الشاعر من شدة الحزن، وهو حرف مستعلٍ؛ لأن اللسان يرتفع به إلى أعلى الحنك"
.

على الرغم مما قلناه حول القطعتين، فإن ابن عبد الملك المراكشي يشهد لهذين المبدعين معا بالإجادة، لأنهما استطاعا أن يقولا الشعر وفق شروط مسبقة، منها: وجود قوافي جاهزة. فكان اختلاف أبياتهم واتحاد قوافيهم دليلا على قوة شاعريتهما عل رأي هذا الناقد. لكن ابن البناء يرفض هذا القول، ويرى أن أساس الصنعة في الشعر هو اختيار القافية لبناء الشعر وفقها، وليس بناء الحشو على قافية جاهزة، أي أن الصناعة مقصورة على القافية. يقول: "ولما كان الغرض من بيتي الشعر الاختلاف بالقافية ليستقلَّ كُلُّ بيتٍ، كان تكرار القافية بمعناها بمنزلة تكرار البيت بعينه، لأنَّ الصَّنْعَة إنما هي (في القافية) لا في حشو البيت ولذلك خصّوا القافية بأسماء لحروفها ولحركاتها، وليس ذلك في سائر البيت"
.

ويذهب الشريف السبتي مذهب ابن البناء في الانتصار إلى رأي بناء القصيدة أو البيت على القافية، يقول: "وحكي أن أبا زكرياء يحيى بن مكي، كاتب أبي العلاء أخي أمير المؤمنين أبي يوسف المنصور، قال لأبي بكر بن مجير هذا: "نظمت قصيدة مقصورة الرويَّ أمدح بها السيد أبا العلاء، وأعجزني روي بيت واحد منها، فما أدري كيف أتممه؟ فقال له أبو بكر: أنشدنيه، فأنشده قوله:

	سليل الإمــام، وصنو الإمـــام
	
	وعمر الإمــــــــام......


فقال له من غير روية ولا تفكر قل: "ولا منتهى" فوضعه ابن مكي في قصيدته على ما تممه له أبو بكر"
. يبدو من هذه الحكاية أن الشريف السبتي كان يفهم أن القافية تأتي خلاصة لحمولة البيت الموسيقية والمعنوية والعاطفية. وأن إعطاء البيت ناقص من القافية أسهل على المجيد تتمته من فرض قافية وطلب الحشو. يقول السبتي معقبا على هذه الحكاية: "ولم يأت في قوافي قصيدته أشد تمكنا منه"
. وبالمقابل كذلك فإن الشاعر قد يسهل عليه بناء بيت شعري، لكن إيجاد القافية الملائمة المشاكلة للمعنى، المتناغمة مع موسيقى البيت ليس بالأمر الهين.

من خلال النصوص السابقة، يبدو أن الآراء حول صلة القافية ببناء القصيدة لدى نقاد القرن الهجري الثامن تنقسم إلى نوعين:

· رأي يرى أن القصيدة تبنى على القافية، فتأتي هذه الأخيرة استجابة لمعنى البيت الشعري وموسيقاه، وهو الرأي الذي مال إليه ابن خلدون وابن الخطيب وابن عبد الملك المراكشي.
· رأي يرى أن القافية تبنى على القصيدة، فيضع المبدع القوافي أولا ثم يبدأ في عملية بناء القصيدة. على اعتبار أن القافية هي الأهم في الصنعة، وقد مال إلى هذا الرأي ابن البناء المراكشي والشريف السبتي.
وبالرجوع إلى التراث النقدي العربي القديم؛ نجد أن ابن رشيق القيرواني قد لخص هذين الرأيين، ورجَّح الرأي الأول المذكور أعلاه لدى نقاد القرن الهجري الثامن، يقول: "ومن الشعراء من يسبق إليه بيت واثنان، وخاطره في غيرها: يجب أن يكونا بعد ذلك بأبيات، أو قبله بأبيات، وذلك لقوة طبعه، وانبعاث مادته، ومنهم من ينصب قافية بعينها لبيت بعينه من الشعر مثل أن تكون ثالثة أو رابعة أو نحو ذلك لا يعدو بها ذلك الموضع إلا انحل عنه نظم أبياته، وذلك عيب في الصنعة شديد، ونقص بين؛ لأنه –أعني الشاعر- يصير محصورا على شيء بعينه، وضيِّقا عليه، وداخلا تحت حكم القافية. وكانوا يقولون: ليكن الشعر تحت حكمك، ولا تكن تحت حكمه. ومنهم مَنْ أخذ في صنعة الشعر كتب من القوافي ما يصلح لذلك الوزن الذي هو فيه، ثم أخذ مستعملها، وشريفها، ومساعد معانيه، وما وافقها، واطَّرح ما سوى ذلك، إلا أنه لا بد أن يجمعها ليكرر فيها نظره، ويعيد عليها تخيره في حين العمل، هذا الذي عليه حذَّاق القوم"
. وهي فكرة ترددت قبل ذلك لدى كل من ابن طباطبا العلوي
 (تـ322هـ) وأبي هلال العسكري
 (تـ395هـ).

تناول حازم القرطاجني هذين الرأيين –كذلك- بقوله: "لا يخلو الشاعر من أن يكون يبني أوَّل البيت على القافية أو القافية على أول البيت. وكلا صاحبي هذين المذهبين لا يخلو أن يكون ممن يعتمد أن يقابل بين المعاني ويناظر بينها أو ممَّن يعتمد أن يقابل بين المعاني ويناظر بينها أو ممَّن لا يقابل بين شيء منها اعتمادا"
، ويسوق حجج كل من الرأيين:

· الرأي الأول: "وأما معتمد التقابل الذي صدور أبياته مبنية على القوافي فإنه يتأتى له حسن النظم لكون الملاءمة بين أوائل البيوت وما تقدمها –التي هي واجبة في النظم- متأتية له في أكثر الأمر، إذ لكل معنى معان تناظره وتنتسب إليه على جهات من المماثلة والمناسبة والمخالفة والمضادة والمشابهة والمقاسمة. فإذا وضع المعنى في القافية أو ما يلي القافية وحاول أن يقابله ويجعل بإزائه في الصدر معنى على واحد من هذه الأنحاء لم يبعد عليه أن يجد في المعاني ما يكون له علقة بمعنى القافية وانتساب إليه من بعض هذه الجهات، وعلقة بما تقدم من معنى البيت الذي قبله، أو بأن يقدم على المعنى المقابل لمعنى القافية ما يكون له علقة بما تقدم، يبني نظمه متلائما هذا"
.
· الرأي الثاني: "وأما معتمد التقابل الذي قوافيه مبنية على الصدور فإنه يضع المعنى في أوَّل البيت ثم ينظر فيما يمكن أن يكون بنفسه قافية أو ما يمكن أن توصل به قافية مما يكون له زيادة إفادة في المعنى، فيقابل به المعنى الأول. لكن صاحب هذا المذهب وإن وسَّع على نفسه أوَّلا، في كونه يختار ما يضعه في صدر بيته ويبني عليه كلامه مما له علقة بما تقدم، فقد ضيَّق على نفسه بكونه لا يمكن أن يقابل المعنى المتقدم من المعاني المتناظرات إلا بما مقطع عبارته وصيغتها موافق للروي أو بما يمكن أن يوصل بما يصلح للرويّ بالصيغة والمقطع. والأول معوز جدّا، والثاني قريب منه في العوز"
.
وبعد استعراضه لهذين الرأيين، يقدم حازم مآخذه عليهما، وإن كان يعلن ترجيحه للرأي الأول (بناء البيت على القافية)، وحصرها في ثلاثة مآخذ على كل رأي؛ يقول: "فقد تبيَّن أن الشعراء لهم مذهبان في بناء الشعر، وأن كل مذهب له ثلاثة مآخذ"
:

· مآخذ الرأي الأول: "فالمذهب المختار –وهو بناء البيت على القافية- يحسن فيه بناء البيت بأسره على القافية إذا لم يحتج فيه على مناسبة متقدّم، أو إذا احتيج وتيسَّر وجه المناسبة، ويحسن أن يبنى عليها من أوَّل الشطر الثاني أو ما يتَّصل به ممَّا قبله حيث يكون البيت وُصْلة بين فصلين أو طرفي فصل، ثم يبني الشطر الأول بعد عدم  صعوبة القافية على عبارة تليق بما تقدَّم عليها وتأخر عنها، وذلك غير عزيز. أما بناء أكثر البيت على القافية فيقع فيه التكلّف كثيرا، لأنه لا يخلو من أن يكون الطرف المتقدم في المبنى من المعنى مناسبا للبيت الذي قبله فيكون ما تقدَّم عليه لتكميل البيت فضلا لا يحتاج إليه، وإن لم يكن مناسبا لما تقدَّم فبعيد أن يقع قبله لفظة أو لفظتان تنتسب إليه وإلى ما تقدَّم انتسابا قويًّا، فيقع التكلف أيضا"
.
· مآخذ الرأي الثاني: "وأما مآخذ الثلاثة في المذهب الثاني فقلَّ ما تخلو من التكلف. وأشدها إعراقا في التكلف ما بني أكثر البيت على أوله ثم استؤنف بعد ذلك النظر في القافية. وقد تعرض للخواطر في حال جمامها نهزَ في نظم الكلام فينتظم البيت كلّه دفعة في غاية السهولة والبعد عن التكلف. واتفاق مثل هذا للمطبوعين كثير. ووجوه اجتلاب الخواطر للكلام وطروّه عليها كثير. وإنما ذكرت منها ما تيسَّر"
.
مما سبق؛ لقد تناول حازم القرطاجني القضية بعمق أكبر مما تناوله به نقاد القرن الهجري الثامن في النصوص السابقة. وإن كان هؤلاء سلكوا نفس اختيار حازم ومن سبقه: ابن طباطبا والعسكري وابن رشيق.
ثانيا: صلة القافية بمعنى البيت.
تعتبر القافية مصب معنى وعاطفة وموسيقى الحشو في البيت، فاختيارها من لدن الشاعر لا يكون بالصنعة بقدر ما يكون من خلال ما يفرضه جو البيت ووزنه ومعناه وانفعالات الشاعر. وقد تناول نقاد القرن الهجري الثامن صلة القافية بمعاني البيت من خلال مجموعة من النصوص النقدية والحكايات الأدبية:
يرى الشريف السبتي أن القافية لا فائدة منها، ما لم تكن وليدة معنى حشو البيت، يقول شارحا بيتي حازم:

	تَزْدحِمُ الوحـــــوشُ فيه سُحْرَةً
	
	وتَلْتَقي فيه إذا صَرَّ الدَّبــَــى،

	تُرَى به أظْلافُـــها نَوَاصِـــلا
	
	بين حديثٍ وقديمٍ منتــــضى



بقوله: "وقوله: "بين حديث وقديم منتضى"، يريد "بالمنتضى" البالي الخلِق. يقال: أنْضَيْتُ الثَوْبَ وانتضيته إذا أبليتُه وَأَخْلَقْتُه. أو يكون قوله: "منتضى" من قولهم: نضا ثوبه إذا خلعه، لأن خروجه من موضعه خّلْعٌ له. وَحَمْلُهُ على المعنى الأول أوقع، لأن قوله: "نواصلا" يعطي معنى الخلق، فتكون القافية لا فائدة لها إلا ما أفاده "النواصل"، وهو على المعنى الأول يفيد من الأخلاق ما لم يستفد بدونه"
، رجح هذا الناقد معنى البيت بناء على معنى القافية، وكأنه يؤكد على مركزية معنى القافية وثباته، وأن معنى الحشو يجب أن يكون خاضعا لسلطانه، وأن تأويل معانيه يجب أن تكون في حدود ما يسمح به معنى هذه القافية.

يرى الشريف السبتي –أثناء شرحه لأسلوب "التبليغ"- أن الشاعر قد يتمم معناه، ويصب عاطفته أثناء بناء البيت دون أن ينتهي إلى القافية، فيضطر إلى صناعتها بشكل يجعلها نافرة غير متشاكلة مع عناصر البيت، يقول: "وأما التبليغ فإنه نوع من التتميم الذي يراد به استيفاء غاية المعنى، إلا أنه خاص بالمقاطع، ويسمى أيضا الإيغال
، وهو أن يتم كلام الشاعر دون مقطع البيت ويبلغ به القافية، فيأتي بما يُتَمِّم المعنى ويزيد في فائدة الكلام، لأن القافية محلاًّ من الأسماع والخواطر، فاعتناء الشاعر بها أكيدٌ، ولا شيء أقبح من بناء قافية على فضول الكلام التي لا تفيد"
؛  ومن خلال هذا الأسلوب يناقش السبتي صلة المعنى بالقافية، ذلك أن المبدع يشرع في بناء بيته، لكنه قبل أن يصل إلى قافيته لتفريغ حمولته الفكرية والموسيقية والعاطفية ينتهي دون تتمة الوزن، فيضطر إلى إيجاد قافية بمعنى وموسيقى زائدين نافرين غير متشاكلين مع عناصر البيت الشعري الأخرى، لا لشيء فقط لتتمة الوزن. وهو قبح في القافية، يتنافى والقيمة التي أعطاها كل من الشاعر والناقد لها. فهي أسما من أن تبنى على فضول الكلام، وأن تكون مجرد صدى موسيقي مكرور.

استند هذا الناقد في انتصاره لضرورة بناء البيت على القافية إلى حجتين:

· الأولى: نقدية، وتتمثل في إيراده لحكاية الأصمعي، يقول: "وقيل للأصمعي: من أشعر الناس؟ قال: "من يأتي إلى المعنى الخسيس فيجعله بلفظة كبيرا، أو إلى الكبير فيجعله بلفظة خسيسا، أو ينقضي كلامه قبل القافية، فإذا احتاج إليها أفاد بها معنى... قيل له: ونحو من؟ قال: نحو الأعشى حيث يقول:
	كناطح صخرة، يـوما ليفلقـــها
	
	فلم يضرها وأوهى قرنه الوعــل


فتمَّ مثله إلى قوله: "قرنه". فلما احتاج إلى القافية قال: الوعل، قيل له: وكيف صار الوعل له مزية على كل من ينطح؟ قال: لأنه ينطح من قنَّة الجبل على قرنه فلا يضيره"
. يرى الأصمعي أن الشاعر المجيد هو الذي يستطيع أن يبني معنى بيته من أوله إلى قافيته، دون أن تكون القافية زائدة بلا فائدة. وأن تكون مشاكلة لهذا المعنى. وأعطى مثالا ببيت الأعشى المشهور.

· الثانية: أدبية، وتتمثل في إيراده لشواهد من التراث الأدبي، يوضح فيها وقوع مثل هذا العيب فيه، يقول: "ومن أمثلته قول امرئ القيس:
	كأن عيون الوحش، حول خِبائــِنا
	
	وأرْحُلِنا، الجَزْعُ الذي لم يثقَّـــبِ


فأفاد معنى زائدا في التشبيه بقوله: لم يثقب"
. لم تفد القافية لدى امرئ القيس معنى جديدا، فكانت نافرة غير مشاكلة للمعنى.  وبالمقابل أعطانا أمثلة تبرز حالة تمكن القافية في البيت، بحيث تصبح مصبَّه، حيث يصل إليها المتلقي وهو في قمَّة الإعجاب بالبيت، يقول: "وكان الرشيد يعجب بقول مسلم بن الوليد:

	إذا ما عَلَتْ، مِنَّا، ذُؤَابَةُ شَـــارِبٍ
	
	تَمَشَّتْ، بِهِ، مَشْيَ المُقيَّدِ في الوَحْلِ


وكان يقول: قاتله الله! أما كفاه أن جعله مقيَّدًا حتى جعله في وحل؟"
.

تناول السجلماسي نفس البيت الذي جاء به السبتي بخصوص أسلوب "الإيغال"، ويمكن التفريق بين زاويتين في تناوله هذا:

· الزاوية الأولى: وهي ما ذهب إليه الشريف السبتي من اعتبار أن القافية لم تفد معنى جديدا، فقد قسم صاحب المنزع البيت إلى جزأين: الأول حشو البيت، والثاني: القافية، يقول: "فالجزء الثاني وهو قوله: "لم يثقب" إيغال.  وهو لمزيد معنى في الجزء الأول بعدَ  كماله واستقلاله بدون الثاني، وذلك أنَّ مضمون القول قد تم عند قوله: "الجزع" فلما احتاج إلى القافية قال: "لم يثقب" فزاد بها معنى مبالغيًّا يستقلّ بدونه، فجعل الجزع غير مثقب لأن ذلك أصفى له وأتمُّ لحسنه"
.
· الزاوية الثانية: وهو الجديد الذي أضافه السجلماسي، ويتعلق بتشاكل القافية مع الصورة الشعرية؛ ليقول إن القافية –وإن قيل أنها لم تفد معنى جديدا- فإنه بشيء من التأول، يمكن أن نجد لها إفادة في إتمام بناء الصورة الشعرية، يقول: "مع أن التشبيه على هذه الحال أصحَّ وأتمَّ إذ كانت عيون الوحش غير مثقبة. قال بعض أرباب المعاني: وإنما شبَّه عيونها، وهي سُودٌ كلُّها لا يبدو فيها بياض، والجزع أَسْود مجزع ببياض، لأنه أراد أن عيونها –وهي ميتة- قد انقلبت فبدا فيها السواد والبياض"
. وهو –بهذا – يستند في هذه الزاوية إلى تراثه النقدي من خلال قوله: "قال بعض أرباب المعاني". فالتأول الذي بنى عليه السجلماسي ومن سبقه من النقاد: أن عيون الوحش تكون سودًا، أي تشبه الجِزْع
 الذي لم يثقب، الذي لم يظهر فيه بياض.
إذا كان الشاعر –أحيانا- يعجز عن بلوغ قافيته المشاكلة لمعنى البيت، فيضطر إلى صناعتها عروضيا دون أن تكون لها فائدة، فإن بعض الشعراء يصلون إلى القافية عروضيا وموسيقيا، دون أن يتمكنوا من إتمام المعنى، فتكون هذه القافية حاجزا أمام إتمام الفائدة. فبعد أن كانت في أسلوب "الإيغال" من دون فائدة، أصبحت –هنا- جارحة للفائدة مانعة لاستكمالها. يقول الشريف السبتي: "وقد عدوا من أنواع البديع أن يطَّرد للشاعر اسم الممدوح أو غيره مع أسماء آبائه في النظم من غير كلفة ولا حشو. فإنها إذا اطَّردت دلَّت على قوة عارضة الشاعر وقلة كلفته، كقول دريد بن الصمة:

	قَتَلْـــنَا بِعَبْدِ اللهِ خَيْرَ لِدَاتِـــهِ
	
	ذُؤَابَ بْنَ أَسْمَاءَ بْنِ زَيْدِ بْنِ قَـارِبِ


ولما سمع عبد الملك بن مروان هذه البيت قال كالمتعجب: "لولا القافية بلغ به آدم". ومن ذلك قول الأعشى:

	أَقَيْسُ بنَ مَسْعُودِ بنِ قَيْسِ بنِ خَـالِدٍ
	
	وَأَنْتَ امرؤٌ تَرْجُو شَبَابَكَ وَائِــلُ"



في هذا النص، يرى عبد الملك بن مروان أن الشاعر أوقَفَ تدفق المعنى بسبب وصوله إلى القافية، وإن كان لم يتممه بعد. ويعقب الشريف السبتي على هذا الرأي بقوله: "وبيت دريد بن الصمة أبدع في هذا الباب من بيت الأعشى، وإن كان كل واحد منهما قد أتى بأربعة أسماء من غير تكلف، لكن في بيت دريد ما نبَّه عليه عبد الملك من أن السامع يتوهم أن القافية قطعت بالشاعر عن الازدياد في رفع نسب المذكور، وأنه لم ينته البيت لانتهى به ذكر الأسماء إلى غاية فوق الوزن، فتشعر النفس بالعجز من الشاعر، ولا تشعر به في مثل بيت دريد. فتأمل هذا فإنه حسن جدًّا، وهو مراد عبد الملك"
. أثنى السبتي على بيت بن الصمَّة –كما فعل ابن مروان- لأن التشاكل بين القافية والمعنى أدى غرض المدح، بحيث لعبت القافية دور الحاصر لتدفق المعاني، وتركت للمتلقي تخيل ما لم يأت منها. فبدا الشاعر وكأنه يستطيع أن يذكر نسب الممدوح إلى غير نهاية لولا حاجز القافية. وأما الأعشى فقد فعَلَ فِعْلَ دريد في ذكر نفس عدد الأسماء، لكنه بدا في بيته وكأنه أتم كل ما لديه من الأنساب، ولم يبق له مزيد، وأتم بيته بغير ذلك تبعا للوزن.

وفي التراث النقدي العربي؛ نجده يهتم بمسألة تشاكل القافية ومعنى البيت أو معاني القصيدة؛ فدعوا إلى هذا التشاكل، وعابوا على القوافي التي تكون نافرة، لا معنى لها ولا فائدة. وتأتي لمجرد تتمة وزن البيت، والحفاظ على الروي: فقد تحدث أبو هلال العسكري في تناوله لأسلوب "الإيغال" عن "القافية المستدعاة"؛ وهي القافية التي يأتي الشاعر بها دون أن تكون لها فائدة في المعنى، بل لغرض تتمة العروض وإقامة الوزن وضرورة صوت الروي، يقول: "ومن عيوب القوافي أن تكون القافية مستدعاة لا تفيد معنى، وإنما أوردت ليستوي الروي فقط، مثل قول أبي تمام:

	كالظبية الأَدْمَاءِ صَــافَتْ فَأَرْتَعَتْ
	
	زَهْرَ العرارِ الغَضِّ والجَثْــجَاثَا


ليس في وصف الظبية أنها ترتعي الجثجات فائدة، وسواء رعت الجثجاث أو القلاَّم أو غير ذلك من النبت، وإذا قصد لنعت الظبية بزيادة حسن قيل إنها تعطو الشجر؛ لأنها حينئذ ترفع رأسها، فيطول جيدها وتظهر محاسنها"
. فهذا الناقد يعيب هذا التنافر بين تمام معنى البيت والقافية. والأمثلة كثيرة على مثل هذه العيوب في التراث النقدي العربي؛ يقول الجرجاني في أسرار البلاغة: "وأما قول مُزَرَّد:

	فما رَقَدَ الوِلْدانُ حـَـتَى رَأَيْتُـــهُ
	
	عَلَى البَكْرِ يَمْريهِ بساقٍ وحــافِرِ


فقد قالوا إنه أراد أن يقول: "بساقٍ وقَدَمٍ"، فلما لم تطاوعه القافية وضع الحافر موضع القدم. وهو-وإن كان قد قال بعد هذا البيت ما يدلُّ على قصده أنْ يُحْسَن القولَ في الضيف، ويباعدُه من أن يكون قَصَدَ الزراية عليه"
.

ثالثا: عيوب القافية.

اهتم النقد الأدبي في القرن الهجري الثامن، شأن النقد الأدبي العرب القديم، بعيوب القافية، وقد اتضح ذلك في مآخذ النقاد للشعراء في صناعتهم للقوافي، لما لهذه الأخيرة من مكانة في البيت الشعري.

لن نتطرق إلى العيوب التي أشار إليها العروضيون
 في كتبهم؛ ولكن الذي يهمنا هو كيف تناولها النقد الأدبي باعتبارها قضايا نقدية. أي لسنا بصدد تناول العيوب المعروفة في علم القوافي
، ولكن ما يهمنا هي العيوب التي تناولها النقاد في معرض تحليلهم للنصوص الأدبية، فشكلت بهذا التناول قضايا خلافية بين النقاد.

وقف نقاد القرن الهجري الثامن على بعضٍ من هذه العيوب، ويمكن تقسيمها إلى:

· العيب اللغوي: وقف بعض النقاد –وخصوصا أصحاب الشروح- على العيب اللغوي في القافية، ذلك أن العنصر الموسيقي والوزن والعروض أحيانا يفرض على الشاعر توظيف كلمة القافية توظيفا منافيا للبناء اللغوي. ومن أهم ما ذكر:
· القافية المقصورة المنونة؛ فقد درس الشريف السبتي هذا النوع من القافية دراسة لغوية تأصيلية، ووقف عند الآراء اللغوية في الموضوع، من خلال شرحه لبيت حازم.
	وَزَادَ عَبْدُ الوَاحِـــدِ الْهَـادِي ابْنُهُ
	
	مَعَالِمَ التَوْحِيدِ والْهَدْيِ عُــــلاَ



يقول: "وأتى الناظم في البيت الأول "بعلا" في قافيته، وهو منصوب المحل"
. ثم يردف ذلك بدراسة لغوية حول الاسم المقصور المنون الموقوف عليه، فوجد في التراث اللغوي ثلاثة مذاهب:

· المذهب الأول، وهو مذهب كل من أبي عمرو بن العلاء (تـ154هـ) والكسائي (تـ192هـ)؛ ومفاده أن ألِف المقصورة المنون الموقوف عليها ألف أصلية في كل حركاتها الإعرابية، وبرر ذلك بـ: "ووجه هذا القول أن الألف إنما ذهبت في الوصل لأجل التنوين، فلما ذهب التنوين في الوقف رجع المحذوف"
.
· المذهب الثاني، وهو مذهب أبي بكر المازني (تـ248هـ)، ومفاده أن الألف هي بدل التنوين في كل الحركات الإعرابية، و"حجته أنها جاءت بعد فتحه كما جاءت في قولك: رأيت زيدا"
، ويرد الشريف السبتي رأي المازني من خلال استناده إلى بعض شيوخه بقوله: "قال بعض شيوخنا: "كثرة مجيء هذه الألف رويًّا في حَوَلي الرفع والخفض يردّ هذا القول ويقطع بقائله"
، أي أن الحرف الذي قبله الألف لا يكون دائما منصوبا، بل يكون غير ذلك.
· المذهب الثالث، وهو مذهب الأكثرية، ومنهم أبو علي الفارسي (تـ377هـ)، وفيه يقيس المعتل على الصحيح، "فتكون الألف أصلية في الرفع والجر، وبدلا من التنوين في حال النصب"
. ويهدم السبتي هذا المذهب جزئيا، من خلال دفع الجزء الذي يكون فيه الألف المنونة في حالة النصب بقوله: "قال بعضهم: "ولا توجد في النصب رَوِيًّا إلا ناذرا. قال: ولا أذكر منه إلا قول جرير:
	أَخَذُوا مَوَاثِقَ أَمْرِهِمْ بعزائِـــــمٍ
	
	لِلْعَالَمِينَ فَلاَ تَرَى أَمْرًا سُـــدَى


وهي مقصورة"
.

من خلال استعراضه لهذه المذاهب، بدا المذهب الذي ارتضاه –واضحا- ، وهو المذهب الأول، وعقب على هذا الاستعراض بقوله: "قلت: فالألف في بيت الناظم لا بدّ أن تكون أصلية، لأنه جعلها حرف رَوِيّ. فإما أن يكون اعتمد مذهب من يرى أن الألف أصل في الأحوال كلها، وإما أن يكون أتى بها على قول من قال:

	(شَئزٌ جَنْــــــبي كَأَني مُهْدَأ)
	
	جَعَلَ القينُ على الدَّفِّ الإِبِــــرْ


كما تؤول في بيت جرير فتأمله"
.

من خلال هذه الدراسة اللغوية للقافية المقصورة المنونة، يضع هذا الناقد الأساس النقدي أمام الشعراء لتفادي الوقوع في هذا الخطأ. واتضح ذلك من خلال نقده للقوافي في مصنفه هذا، حيث كان دائما يعود إلى هذه الأرضية النظرية لينبه على عيوب قوافيهم، وقد صرَّح بهذا في عقب نصه السابق بقوله: "وعلى هذه الطريقة ينبغي أن يُحْمَلَ كل ما يأتي بعد من ذلك، وسأنبه على بعض ذلك"
.
· إبدال القافية المهموزة:  يضع هذا الناقد -مرة أخرى- الأساس اللغوي للقافية المهموزة، ليقيس عليه قوافي حازم وباقي الشعراء، ويميز مدى توفُّقِها أو إخفاقها. وقد تناول هذه المسألة في شرحه لبيت حازم:
	واشْتَكَرتْ علــى الشَّكُورِ مُزْنَـةٌ،
	
	واتَّكَأَتْ على أعالي المتَّــــكَى



يقول: "و"المتكي" أصله الهمز فأبدل الناظم همزته ألفا لأجل حرف الروي"
، ووجه العيب الذي يناقشه هذا الناقد هو إمكانية بناء البيت على ألف أصلها همز أو ألف أصلها لين. وأيهما تصلح لتكون رويًّا؟ ولهذا أخذ على نفسه وضع أساس لغوي لمسألة إبدال الهمزة ألفا، فوجد أن هذا الإبدال هو على وجهين:

· الوجه الأول: "أن يكون أُبْدِل تخفيفا على حدّ ما يفعله من لغته التخفيف، فَتُبْدَلُ من الساكنة الواقعة بعد الفاتحة ألفا، وهذه ساكنة للوقف"
.
· الوجه الثاني: "أن تبدل من الهمزة ألفا لا على سبيل التخفيف، ولكن كما قد يُبْدَل بعض الحروف من بعض والأول قياسي والثاني ليس بقياسي"
.
بعد أن يقدم هذه الخلفية اللغوية للموضوع، يقوم بدراسة هذه القافية التي أتى بها حازم في مقصورته، على ضوء الوجهين، ويرجح في النهاية أيهما ارتضى، وإلى أيهما استند في نقده هذا لهذه القافية، يقول: "لكن إن حُمِلَ الإبدال هنا على الوجه القياسي لم يجر أن تكون الألف المُبْدَلَة من الهمزة، رويًّا مع غيرها من الألِفَات، لأن الحرف المبدل من الهمزة في باب التخفيف حكمه حكم الهمزة والهمزة كأنها قد نطق بها، فيؤدي ذلك إلى اختلاف حرف الرَّويّ. والدَّليل على أنَّ الهمزة المُبْدَلة في التخفيف حكمها حكم الهمزة المنطوق بها أنهم إذا خفَّفوا همزة "رؤيا"، قالوا: رويا، ولم يدغموا الواو في الياء كما يفعلون لو لم تكن الواو بدلا من همزة، وإنما ذلك لأن الهمزة حكمها باقٍ والأدلة على ما ذكرناه كثيرة. وقد نص ابن جني على ما نَصَصْتُ عنه من امتناع أن يكون مثل هذه الألف مع غيرها من الألِفَات رويًّا. فلم يبق إلا أن يكون الناظم أبدلها على الوجه الثاني، وإن كان إبدالها على ذلك الوجه ليس بقياسي"
.

· إقلاب القافية المهموزة، إذا كان الشريف السبتي قد نقد قافية مقصورة حازم بخلفية لغوية تأصيلية في المسألتين السابقتين، فإن نقده لهذه القافية خلا من أي تأصيل لغوي، واكتفى بإعطاء رأيه بشكل مباشر، يقول في شرحه لبيت حازم:
	مُقْبِلَةً مـــن لُــجِّ بَحْرٍ أخْضَرٍ
	
	لمثل بحرٍ أَخْضَرٍ مــن الكَــلاَ



"والكلا: العُشْبُ، رطبه ويابسه، وهو مهموز، قُلِبت همزته ألفا لأجل الرَّويّ"
.

· إتباع القافية للبيت لغة؛ فقد تأتي القافية مؤنثة في جملة تقتضي التذكير فيها، أو العكس، وذلك للحفاظ على الروي والوزن، لكن الناقد المريني يرى أن ذلك عيبا، فقد سماه ابن عبد الملك "غفلة" بقوله معلقا على بيت لأبي الحسن سهل بن مالك:
	لفي منصبٍ تعـلـو السماءَ سماتُه
	
	فتثبت نورًا في كواكـــبها السبعِ


"في ثالث هذه الأبيات تضمين وهو عند النقاد عيب، وأنَّثَ السبع في قافية الرابع غَفْلَة وحكمها التذكير"
.

· العيب الموسيقي، تتبع نقاد القرن الهجري الثامن عيب الموسيقى في القافية من خلال تحليلهم للشواهد الشعرية، فدعوا إلى بعض من هذه الأنماط الموسيقية ونهوا عن أخرى وعدّوها عيبا، ومنها نذكر:
· الإيطاء: ويكون هذا العيب بـ "تكرار القافية بمعنى واحد"
؛ واشترط القدماء في ارتفاع هذا العيب بتباعد الأبيات، أو بخروج الشاعر من غرض إلى آخر
، وهناك من النقاد من لا يرى فيه عيبا، إذا كان المعنيان مختلفين. "واستثنوا من الإيطاء اجتماع كلمتين بمعنى واحد بشرط أن تكون إحداهما نكرة والأخرى معرفة نحو (ليلة-الليلة) وكذلك تكرار ما يستلذ ذكره كاسم الله تعالى واسم محمد رسول الله صلى الله عليه وسلم واسم محبوبة الشاعر"
. والذي يهمنا كيف تناول النقاد المرينيون هذا العيب باعتبار ما فيه من ثقل موسيقي تمجّه الأذن أو تستحسنه:
في البداية، يعتبر الشريف السبتي –على نهج ابن رشيق ومن دار في فلكه- أن الإيطاء عيب ما لم يباعد بين البيتين أو ما لم يخرج من غرض إلى آخر، يقول: "ووقع للناظم هنا إيطاء بين قافيتين من غير طول يباعد ما بين البيتين، ولا خروج من فصل إلى آخر، وهذان هما المسوِّغان للتكرار في حرف الروي، أو المخففان للقبح فيه، فقال:

	أخذتِ قلبي، دون طرفي، في الهوى
	
	ظُلْمًا بما قد جَرَّ طرفي وجـــنى


ثم بعد خمسة أبيات:

	فَلِمَ أَخَذْتِ الطّرف منّي بالـــذي
	
	جرَّ على القلبِ اللِّسَانُ وَجَـــنَى؟


ولم يخرج عن النسيب ولا عن المعنى الذي هو بسبيله"
؛ وهذا الفهم كان شائعا ومأخوذا به لدى النقاد المرينيين، ففي الخصومة التي دارت بين ابن رشيد السبتي (تـ721هـ) وابن عبد الملك المراكشي (تـ703هـ) حول شعر مالك بن المرحل (تـ699هـ)، يرى الثاني منهما أن في قصيدة الشاعر عيوب منها: التضمين... والإيطاء في صوارمه في بيتين فهذان عيبان
، في حين أن الأول منهما يرد عيب الإيطاء بقوله: "وأما ما ادّعاه من الإيطاء فغلط وقر في سمعه أو في خطه عند كتبه ووضعه، إنما قاله الناظم في البيت السادس: "فما استلمته بيضه ولهازمه" وإنما وقع صوارمه في البيت التاسع"
. ذلك أنَّ ابن رشيد يعترف بعيب الإيطاء إلا أنه لا يذكره إذا كان غير متتابع، كما جاء عند ابن رشيق.

وفي مقابل هذا الرأي، يرى ابن الخطيب أن تكرار القافية لفظا من غير تكرارها معنى ليس عيبا، وسماه تجنيس القافية، وتجلى ثناؤه على هذا الأسلوب من خلال توظيفه في شعره، يقول: وقلنا في غرض تجنيس القافية:

	وَلَمَّا اجْتَلَيْنَا مِنْ نُجُــومِ قِبَابِــنَا
	
	سَنى كُلّ خفاق الرواق بغـــور

	زرينا على شهب الســماء بشهبها
	
	متى شئت يا زهر الثواقب غـور"



مما سبق؛ يبدو أن نقاد القرن الهجري الثامن المذكورين يعيبون على الشعراء تكرار القافية لفظا ومعنى، ما لم يكن هناك فرق بين القافيتين لما في ذلك من رتابة موسيقية من جهة، ودلالة على عجز الشاعر على التنويع في معاني قوافيه من جهة أخرى، سيرا على خطى النقاد العرب القدماء:

يقول الخطيب التبريزي في هذا الصدد: "والإيطاء أن تتكرر القافية في قصيدة واحدة بمعنى واحد، كالرِّجل وَرَجُل، فإن كان بمعنيين لم يكن إيطاء، نحو رَجُل نكرة والرِّجل معرفة"
،  وفي المقابل؛ نجد أن الخليل يعتبر كل ذلك إيطاء فكل "كلمة وقعت موقع القافية وأعيد لفظها في قافية بيت آخر وكانت العوامل تَقَعُ عليهما اتفق معناهما أو اختلف فهو إيطاء، نحو ثغر الفم وثغر تريد الحرب"
.

· لزوم ما لا يلزم؛ من العيوب التي وقف عندها بعض نقاد القرن الهجري الثامن: عيب لزوم ما لا يلزم، ونكتفي بما جاء لدى ابن عبد الملك المراكشي؛ فمن خلال نصوصه لا يعتبر "لزوم ما لا يلزم" عيبا في شعر شعرائه بل يعتبره من دواعي الاقتدار لديهم، أحيانا بالتصريح، وفي نصوص أخرى  بالتلميح. فمما صرح فيها باقتدار الشاعر تصريحا قوله: "قال الشاعر أبو عبد الله البراذعي:
	لِكُلِّ بَنِي الدُّنْيا نَصِــيبٌ مِنْ أُمِّـه
	
	يلاحِظُهُ ذُو اللُّبِّ لحظَ المَشَــاهِدِ

	فأَمَّا بَنُو الأُخْـرَى فَإِنَّ نَصِيبَــهُمْ
	
	مِــنْ أُمِّهم مُسْتَدْرَكٌ بالشــواهدِ


"قال المصنف عفا الله عنه : هذه الأبيات لزومية، وهي شاهدة بالإجادة"
. ففي هذا النص يعبر هذا الناقد عن رأيه صراحة في هذه المسألة، إذ يعتبر أن التزام الشاعر ما لا يلزم هو دليل الاقتدار والإجادة. وقد لمَّح إلى هذا في نصوص أخرى، يقول: "انتهى ما حفظ شيخنا أبو الحسن من هذه القصيدة وأنشدنا لنفسه معارضا لها ومبتدئا بالصدر من البيت الأول من قطعة أبي الوليد ابن الفرضي والتزم أبو الحسن من القاف رويَّها ما لا يلزم فقال:

	أَسِيرُ الخَطَايَا عِنْدَ بَـابِكَ وَاقِــفُ
	
	تقيد في كثبــانها فهو حــاقفُ

	يفيض من الخوف الدمـــوعَ كأنه
	
	لشدةِ ما يلقـى من الحزن نــاقفُ

	...


وللكاتب المجيد أبي زيد عبد الرحمان بن يخلفتن الفازازي يعارضها وأنشدته على شيخنا أبي علي المذكور وأخبرني بها عنه:

	أَسِيرُ الخَطَايَا عِنْدَ بَــابِكَ وَاقِــفُ
	
	يرومُ جوازا وهو في النقد زائـفُ

	له كـل يوم توبةٌ ثمَّ حَـــــوْبَةٌ
	
	مَتَى عنَّ ذكر أو متى مسَّ طائفُ"



فوَجْهُ الثناء في هذه المسألة، يأتي من أنه لا يعارض إلا الشعر الجيد، ولا يعارض إلا الشاعر المجيد، وقد وصف هذا الناقد أبا زيد عبد الرحمان بكونه "كاتبا مجيدا".

وفي التراث النقدي العربي القديم، نجد أن ابن رشيق يعتبر لزوم الشاعر ما لا يلزم في القافية دليلا على اقتداره، يقول: "وكان ابن الرومي يلتزم حركة ما قبل الروي في المطلق والمقيد في أكثر شعره اقتدارا: صنع ذلك في قصيدته القافية في السَّوداء، وفي مطولته: "أَبَيْن ضلوعي جَمْرَةٌ تتوقَّد"
. وكان هذا الناقد يعتبر هذا الشاعر أكثر قدرة على الشعر واتساعا فيه نظرا لالتزامه ما لا يلزمه غيره، يقول: "وكان ابن الرومي خاصة من بين الشعراء ما لا يلزمه في القافية، حتى إنه لا يعاقب بين الواو والياء في أكثر شعره قدرة على الشعر واتساعا فيه"
.

رابعا: التصدير في القوافي.
تناول نقاد القرن الهجري الثامن مسألة التصدير وعلاقته بالقافية، من خلال مناقشة عدم اختصاصه بها لدى المتأثرين بالجهود الفلسفية، في مقابل تراث نقدي عربي يقصره عليها. وسنقف عند المفهوم من خلال جهود كل من السجلماسي وهو يمثل التيار المتأثر بالفلسفة، والشريف السبتي وهو يمثل النقاد اللغويين.

· التصدير لدى السجلماسي:
يقدم هذا الناقد –بداية- مفهومه للتصدير من خلال منهجه النقدي الفلسفي، وجهازه المفاهيمي، حيث يرى أن التصدير يكون في العبارة بصفة عامة، سواء أكانت في القرآن أو الشعر أو النثر. يقول :"قول مركب من جزأين متفقي المادة والمثال، كل جزء منهما يدلّ على معنى هو عند الآخر بحال ملائمية، وقد أخذا من جهتي وضعهما في الجنس الملائمي من الأمور، ووضع أحدهما صدرا والآخر عجزا مردودا على الصدر بحسب هيئة الوضع اضطرارا، ومعنى ذلك أنه، لِمَا قد تقرر، ينبغي أن يكونَ أحد الجزأين –وهو العَجُزُ ضرورة- كائنا من القول في الخاتمة، والنهاية، والآخر فقط دون تضاعيفه وأثنائه"
، ففي هذا النص نجد أن هذا الناقد يعمم أسلوب التصدير على العبارة أو القول بصفة عامة. ويقسمها إلى جزأين أحدهما في الصدر والآخر في الخاتمة، وأن يُرَدَ الأخيرُ على الأول اضطرارا.

والسجلماسي بهذا الفهم يتجاوز الفهم النقدي العربي القديم، الذي يقصر التصدير على القوافي، ويلخصه ابن رشيق في عمدته: "وهو أن يرى أعجاز الكلام على صدوره، فيدل بعضه على بعض، ويسهل استخراج قوافي الشعر إذا كان كذلك وتقتضيها الصنعة، ويكسب البيت الذي يكون فيه أبهة، ويكسوه رونقا وديباجة ويزيده مائية وطلاوة"
. فهؤلاء القدماء كانوا يقصرون هذا الأسلوب على الشعر، ويخصونه بالقوافي، إذ الجزء الثاني منه يكون –وجوبا- في القافية. لكن السجلماسي يرفض هذا القصر وذاك التخصيص، ويرى أن مردَّ ذلك إلى أن "هؤلاء لالتزامهم هذا الرأي فإنهم يميطونه من القرآن، وبالجملة من القول غير الشعري، ويرون إنه إنما يوجد في الشعر فقط"
، ويركز هذا الناقد على قضية إبعادهم للنص القرآني من هذا الأسلوب، وكأنه يريد أن يفرق بين الرؤية الفنية التي جاء بها، والرؤية الخلقية التي غلفت آراءهم، ومنعتهم من نقل أسلوب نما في ظل الإبداعات والدراسات الشعرية، إلى النص الديني. لكنه يمر بهذه الالتفاتة سريعا، لأن الحجة التي يريد إظهارها أقوى وأغلظ في تعميمه لهذا الأسلوب على الشعر وغيره من الخطابات الأخرى واللغة العادية اليومية للعامة. وهي حجة مستندة إلى النَفَسِ الفلسفي والبرهان المنطقي الذي عرف بهما الرجل، فيبدأ أولا بالتشكيك في صحة رأي القدماء الذي سلكوه بقوله: "وينبغي أن تتأمل ما وضعه علماء هذه الصناعة في هذا النوع من قَصْرِه على الأقاويل الشعرية وتخصيصه منها بالقوافي فقط، هل هو صدق؟"
.

بعد أن يشكك في صدقية آراء السابقين، يؤكد أن الاختلاف بينه وبينهم ليس جزئيا يتعلق بهذا الأسلوب فحسب، ولكنه اختلاف كلي يصل إلى مفهوم الشعر بصفة عامة، إذ يرى أنهم لا يهتدون إلى فهمه الفهم الصحيح، كما فهمه هو بناء على خلفيته الفلسفية، ولهذا كان من الواجب أن يقدم مفهومه الجديد: "إن القول الشعري –كما قد قيل- هو القول المخيل المؤلف من أقوال موزونة متساوية وعند العرب مقفاة"
، ثم يشرحه جزءا جزءا حتى يفهمه القارئ، ويعني بجملة "كما قد قيل" أن هذا المفهوم ليس من عندياته، ولكنه أخذه عن الفلاسفة المسلمين وخصوصا ابن سينا كما سبق وأن أشرنا إلى ذلك في الفصل الثاني. والخلاصة التي يريد الوصول إليها من هذا التعريف هي أنه: لم يعد الوزن والقافية هما جوهر الشعر وعموده، لقد أصبح للشعر جوهرا جديدا: "التخييل هو المحاكاة والتمثيل، وهو عمود الشعر إذ كان به جوهر القول الشعري وطبيعته ووجوده بالفعل"
، وهذا التحول في مفهوم الشعر، سيترتب عليه تحول في العديد من الأساليب التي كانت لصيقة به، ومنها أسلوب التصدير. إذ لم يعد الشعر هو الكلام المقفى، ولم يبق كل كلام مقفى هو شعر. فقد أعاد بمفهومه السابق خلط العناصر المكونة لهذا المفهوم، واختلاطها أدى إلى فصل أسلوب التصدير عن القافية. وهذا هو الهدف من تأصيله لهذا الاختلاف.

وإذا تم له هذا الفصل، يرجع إلى فحص الخلاف الجزئي؛ فينظر إلى القافية نظرة فلسفية منطقية، فينظر إليها من زاويتين: القافية جنس، والقافية فصل: فأما الزاوية الأخيرة فهي نفسها التي عرفها القدماء العرب، وأما الزاوية الأولى التي تعتبر القافية جنسا، فهي وجهة نظره التي يقول فيها: "من أجل أن القافية هي نوع تحته جنس –ولنسمِّه العجز أو الخاتمة أو النهاية أو ما ضاهى ذلك ورادفه في التسمية به والنوع فهو- مركب من جنس وفصل"
، وعليه فالأحكام تختلف باختلاف هاتين النظرتين، ذلك أنه "كانت الأحكام والمحمولات اللاحقة له أحيانا تلحقه بما هو نوع أعني باعتبار الفصل المقوِّم لذاته فيكون الحكم أخصَّ، وأحيانا تلحقه باعتبار جنسه فيكون الحكم أعم"
، وهو ما يعني أن الحكم يختلف باختلاف هاتين الزاويتين. والذي يهمه هو النظر إلى القافية من حيث هي جنس، فيترتب عن ذلك "أنه يظهر من هذا النوع من البلاغة أنه غير مقصور على القول الشعري، ولا مخصوص بالقوافي"
.

وإذا تمَّ له هذا الفصل بين القافية والتصدير أو الشعر وهذا الأسلوب، انتقل إلى البحث عنه في كل من القول الثقيل والكلام العادي للعامة، وغيرهما. ليصل إلى خلاصة مفادها: "التصدير يقع في الأقاويل كلها شعرية كانت أو غير شعرية"
.

أشاد السجلماسي بهذا الأسلوب، لكنه حينما أراد التعبير عن هذه الإشادة لم يجد عبارة أحلى وأبدع مما قاله ابن رشيق القيرواني في الأسلوب نفسه، فكررها مع تعديل طفيف وذكي لإخراجها من ما قصده القيرواني إلى مقصده لاختلاف نظرة كل منهما له، يقول: ويكسب البيت الذي يكون فيه والقول بالجملة الذي يحُلُّه هذا الفن من النظم، أبهة وجمالا ويكسوه رَوْنَقًا وَدِيبَاجَةً، ويزيده ماء وطلاوة"
. ووجه الزيادة لدى السجلماسي، أنه أضاف جملة: "والقول بالجملة"، وهي جملة فيها ما فيها من التعميم على كل الخطابات، وليس خاصا –فقط- بالشعر كما يذهب إلى ذلك ابن رشيق القيرواني وجلَّة من النقاد القدماء.

انتقل السجلماسي –بعد ذلك- إلى إعطاء أنواع التصدير، مضيفا نوعا جديدا رابعا إلى الأنواع الثلاثة التي استوت لدى النقاد العرب القدماء، يقول: "وإذا كانت الفصول تؤخذ ها هنا باختلاف أوضاع آخر القول، وترتيب أجزاء القول من القول، وقد تبيَّن ذلك بالفحص أوَّلا، وكان للجزء الأول في هذا النوع بحسب ما تقتضيه القسمة المطابقة للموجود من القول، أوضاع أربعة"
. ترجع ثلاثة أقسام منها –كما قلنا- إلى التراث النقدي العربي لدى ابن المعتز
 (تـ296هـ) وابن رشيق
 (456هـ) وغيرهما. وهذه الأنواع هي:

· النوع الأول: ما وافق الجزء الأخير من القول الجزء الواقع في فاتحة القول وصدره. ومن صور هذا النوع قوله:
	سَرِيــعٌ إِلَى ابْنِ العَمَِ يَشْتِمُ عِرْضهُ
	
	وَلَيْسَ إِلَى دَاعِي النَّدَى بِسَرِيـــعِ


· النوع الثاني: ما وافق الجزء الأخير من القول الجزء الواقع في نهاية النصف والقسيم الأول من القول، ومن صور هذا النوع قوله:
	يُلْفَي إِذَا مَا الجَيْشُ كَانَ عَرَمْرَمًــا
	
	فِي جَيْشِ رَأْيٍ –لاَ يُفَلُّ- عَرَمْـرَمِ


· النوع الثالث: ما وافق الجزء الأخير من القول الجزء الواقع في الصدر القسيم الثاني من القول وفاتحته؛ ومن صور هذا النوع قوله:
	عَزِيـزُ بَنِـــي سُلَيْم أَقْصــدَتْهُ
	
	سِِهََــامُ المَوْتِ وَهْيَ لَهُ سِِهََــامُ


· والنوع الرابع: ما وافق الجزء الأخير من القول بعض ما في أثنائه وتضاعيفه ومن صور هذا النوع قول جرير:
	سَقَى الرَّمْلَ جَوْنٌ مُسْتَهِلٌّ غَمَــامهُ
	
	وَمَا ذَاكَ إِلاَّ حُبُّ مَنْ حلَّ بالرَّمْلِ"



وبعقب استعراض هذه الأنواع الأربعة، نخلص إلى:

· أضاف هذا الناقد إلى التراث النقدي النوع الثالث من أنواع التصدير، وهو رد الخاتمة (القافية) على مفتتح المصراع الثاني. وقد أورد ابن المعتز كذلك  شاهدا ضمن شواهده لهذا النوع من التصدير، دون أن يفرده بنوع مستقل بل يجعله من نوع: رد العجز على تضاعيف الكلام:
	يَا دَائِــــمَ الهَجْرِ وَالتَجَـــنِّي
	
	دَعْنِــي مِنَ الهَجْرِ أَوْ فَدَعْــنِي



· لم يقدم أي شاهد غير شعري في هذه الأنواع، وهو ما يدل على أن ما قاله بخصوص وجود التصدير في كل الخطابات، لا يعدو أن يكون كلاما نظريا. أو أن عمله هذا يشي بأن هذا الأسلوب هو من الآليات الأساسية لتحليل النصوص الشعرية أكثر من أي خطاب آخر.
· لم يأت بشواهد جديدة في الأنواع الثلاثة، بل اكتفى بما جاء عند كل من ابن المعتز
 وأسامة بن منقذ
 وابن رشيق
.
· التصدير عند الشريف السبتي.
وأما الناقد الثاني من نقاد القرن الهجري الثامن، وهو الشريف السبتي؛ فقد تناول هذا الأسلوب داخل دائرة التراث النقدي العربي القديم، فعرفه بمثل تعريفهم، وقسمه إلى أقسامهم، واستشهد على أنواع بمثل شواهدهم الشعرية. إلا أن المفاجئ عنده أنه جاء بشواهد لهذا الأسلوب من القرآن الكريم والسنة النبوية ومن القول العادي المأثور. وهو أمر مفاجئ لأنه عرَّف الأسلوب تعريفا يقصر هذا الأسلوب على الشعر، يقول: "التصدير هو رد أعجاز الكلام على صدوره إعادة اللفظ الواقع في صدر البيت وتكريره في العجز، ليكون فيه مناسبة ودلالة بأول الكلام على آخره، إذ اللفظ الواقع في الصدر يدل على اللفظ الواقع في العجز، فتعلم القافية قبل الانتهاء إلى ذكرها"
. وهو ما يدفعنا إلى القول: إن هذا الناقد كان يضع تحت يده تراث النقاد القدماء، وتراث الفلاسفة في هذا الموضوع. وأنه لم يحسن الدمج بين الفهمين لتكوين نظرية متكاملة، لكنه فهم أن التصدير ليس بمقصور على الشاعر فأعطى شواهد مختلفة، خلاف السجلماسي الذي حاول أن يُكَوِّن نظرية في الموضوع، لكنه لم يبرز اقتناعه بها من خلال شواهده.

خامسا: الإيقاع الداخلي.
تناول نقاد القرن الهجري الثامن الإيقاع الداخلي للبيت الشعري أو القصيدة، من خلال بحث صوت الكلمة الواحدة، والحرف الواحد، وما يحدثها تأليفها من نغم موسيقي، تستحسنه الأذن أو تستقبحه. وهذا التناول هو من صميم مباحث النقاد العرب القدماء حول الفصاحة التي ربطوها باللفظ. وقد حدد القدماء آليات وقواعد نقد فصاحة اللفظة، ولخصها أحد الباحثين
 في:

1. تنافر الحروف.
2. غرابة الاستعمال.
3. مخالفة القياس.
4. الكراهة في السمع.
وينبني –أساسا- هذا الإيقاع الداخلي الموسيقي على مستويين: على مستوى الكلمة وعلاقة الحروف بعضها ببعض، ومستوى التأليف من خلال علاقة الكلمة بباقي عناصر التأليف. ولهذا تحدث القدماء عن فصاحة اللفظة وفصاحة الألفاظ المركبة. وقد تناول بعض الدارسين مسألة الإيقاع الداخلي بصفة عامة، وفي التراث النقدي العربي بصفة خاصة، فقد تساءل يوسف حسين بكار : "لقد عرف النقاد القدماء الموسيقى الخارجية ممثلة في العروض والقافية وما يتدرج تحتهما، لكن هل عرفوا الموسيقى الداخلية معرفتهم للخارجية وإن لم يطلقوا عليهما هذين الاسمين؟"
، ثم يجيب أنه من غير الممكن الجزم بمعرفتهم لها. وفي المقابل يرى علي المتقي أن القدماء قد خصوا الإيقاع الداخلي: "بقسط وافر من الاهتمام"
؛ علما أن هذا الباحث يفهم الإيقاع الداخلي بكونه يقوم بالأساس على التكرار، يقول :"يشغل هذا المكون (يقصد الإيقاع الداخلي) كل الموازنات الصوتية والصرفية والتركيبية الناتجة عن التكرار بمختلف أنواعه وتشكلاته... فالتكرار إذن  هو أساس الإيقاع الداخلي"
. وعلى الرغم من إشارته إلى اهتمام القدماء بهذا المكون، إلا أنه يرى أن "اهتمامهم انحصر في تكرار الوحدات المعجمية، أي دراسة التكرار في علاقته بالدلالة، ولم يعيروا اهتماما كبيرا لتكرار الأصوات خارج القافية، والواقع أن الإيقاع الداخلي يتجاوز هذه الوحدات الدلالية ليشمل كل الموازنات الظاهرة والخفية القائمة على المماثلة أو المضارعة أو المقاربة تجنيسية كانت أو ترصيعية"
. كما تناولت يمنى العيد هذا الإيقاع في معرض دراستها لقصيدة النثر، وتوسعت في الأجزاء التي يجري عليها
:

· التركيب اللغوي حين ينتظم في أنساق من الموازنات والتقطيع.
· التكرار وفق أشكال موظفة لتأدية دلالتها.
· التوزيع والتقسيم على مستوى جسم القصيدة وبهدف دلالي محدد.
· التوقيع على جرس بعض الألفاظ المعجمية والموازاة بين حروفها...
ليس من هدف هذه الدراسة الوقوف عند هذه الدراسات البلاغية والنقدية المنظرة للإيقاع الداخلي، بقدر ما نسعى لوضع فذلكة موطئة لارتياد تناول نقاد القرن الهجري الثامن لهذا الإيقاع، وبحثهم في توظيف الشعراء لهذه الأسس النظرية في إبداعهم، من خلال دراستهم للفظة في نفسها وفي تأليفها. وما خلَّفه ذلك من مماحكات نقدية بين هؤلاء النقاد أنفسهم من جهة، وبين تراثهم النقدي العربي القديم من جهة أخرى.

بالرجوع إلى جهود السجلماسي في هذا الموضوع، نجد أن أساليب الإيقاع الداخلي للقصيدة يضعها أنواعا تحت جنس التكرير، ينفرد هذا الناقد عن معاصريه بتناوله العميق لهذه الأساليب، يقول معرفا لهذا الجنس: "إعادة اللفظ الواحد بالعدد أو بالنوع (أو المعنى الواحد بالعدد أو بالنوع في القول مرتين فصاعدا. والتكرير اسم لمحمول يُشابِهُ به شيء شيئا في جوهره المشترك لهما، فلذلك هو جنس عال تحته نوعان: أحدهما: التكرار اللفظي، ولْنسمِّه مشاكلة، والثاني: التكرار المعنوي، ولنسمِّه مناسبة"
، ثم يقوم بتشريح هذا الجنس إلى أنواع وفق خطته:

	التكرير

	المناسبة

	المشاكلة


	
	الاتحاد

	المقاربة


	
	البناء

	التجنيس

	التصريف

	المعادلة


	
	
	المماثلة

	المضارعة

	التركيب

	الكناية

	
	الترصيع

	الموازنة



من خلال دراسة السجلماسي للتكرار، نجد أن كل أساليب الإيقاع الداخلي داخلة تحت هذا الجنس، إلا أن بعضا منها عرفت اهتماما أكثر من غيرها من لدن النقاد في تحليل القصائد الشعرية، ومنها: التجنيس والترصيع والتناسب. وسنقدم بعضا من هذه الأساليب في نصوص نقاد القرن الهجري الثامن، لنبرز هذا الاهتمام:

· نص للشريف السبتي: يشرح هذا الناقد أبيات حازم:
	تَسَنَّمُوا عُوجَ المَنَاقِي، لَيْتَـــــها
	
	أَلْحَمَـهَا عُوجَ المَنَاقِيرِ المَــــنَا

	وفي السُّروجِ والحُدُوج وَسْطَـــها
	
	أُسْدٌ تُدَارَى، وظِبــــاءٌ تُـدَّرى

	تَرْنُو إِلَيَّ مِنْ كُوَى وَصَـــاوِصٍ
	
	بِأَعْيُنٍ مُرَقِّعــــاتٍ لِلْكُـــوَى


بقوله: "وجمع في البيت بين "المناقير" و"المناقي" و"المنا"، وذلك نوع من التجنيس مستحسن قد وقع التنبيه عليه قبل، وهو الذي في إحدى كلمتيه حرف زائد على حروف الأخرى، ويُسمَّى تجنيس الترخيم وتجنيس التذييل والتجنيس الناقص والمنقوص... وفي البيت الثاني: وهو قوله: "والسروج والحدوج" أنواع من البديع، منها اتفاق السّروج والحدوج في الوزن والمقطع، وهو نوع من الترصيع يسمِّه المتأخرون بالمماثلة، ومنها المجانسة بين "تداري" وتُدَّرى"، وهو تجنيس الاشتقاق... ومنها المعادلة بين ألفاظها البيت في الترتيب بردِّ الأُسْدِ إلى السروج، والظباء إلى الحدوج لقًّا ونشرًا"
. ففي هذا النص نرى كيف اهتم هذا الناقد بالموسيقى الداخلية لهذه الأبيات، وكيف فرَّق بين المستحسن منها والمستقبح بالاستناد إلى القواعد النظرية الموجودة في مصنفات النقد والبلاغة.

خلاصة المطلب الثاني:

تحتل القافية مكانة مهمة في تناول نقاد القرن الهجري الثامن للإيقاع الموسيقي للشعر، وتتجلى هذه الأهمية أكثر من خلال تشاكلها مع باقي عناصر الشعر، ومن أهم هذه العناصر نجد: البناء الفني والمعنوي للقصيدة. وفي هذا الصدد انقسم هؤلاء النقاد حيال صلة القافية بهذا البناء إلى فئتين:
· فئة ترى أن القافية تبنى على المعنى: ابن البناء المراكشي والشريف السبتي.
· وفئة ترى أن القصيدة بمعانيها على القافية: ابن خلدون وابن الخطيب وابن عبد الملك المراكشي.
وهو تفييء لخَّصه بعض النقاد العرب القدماء: ابن رشيق القيرواني وحازم القرطاجني. وكلتا الفئتين تتفقان على ضرورة تشاكل المعنى مع القافية، ولهذا عدوا كل من التضمين والإيغال/التتميم  عيبين فيها، سيرا على نهج العرب القدماء.

ونظرا لأهمية القافية في الشعر، قسم نقاد القرن الهجري الثامن عيوبها إلى قسمين:

- عيب لغوي: ويأتي نتيجة ترجيح الاحتفال بالعامل الموسيقي مقابل ارتكاب الخطأ اللغوي.

- عيب موسيقي: ويتمثل فيما عرف بالإيطاء واللزوميات وغيرها.

ومن الأساليب المتعلقة بالقافية، تناول كل من السجلماسي والشريف السبتي التصدير، واختلف الرجلان في تناولهما، فقد أضاف السجلماسي نوعا رابعا لأنواع التصدير ولم يقصره فقط على القافية في القول الشعري كما فعل العرب القدماء، بل جعله مشتركا بين جميع الخطابات، إلا أن هذه الفكرة لم تتجسد لديه في الشواهد التي أدلى بها، والتي اقتصرت على الشعر فقط. وأما الشريف السبتي؛ فقد تناول هذا الأسلوب على نهج النقاد العرب القدماء، فأشار إلى علاقته بالقافية في القول الشعري، لكن المفاجئ: أن هذا الناقد قدَّم شواهد شعرية ونثرية في تناوله له، خلاف ما جاء في تنظيره.
وإلى جانب القافية، تناول نقاد القرن الهجري الثامن الإيقاع الداخلي للقصيدة الشعرية؛ ووجدنا أن أساليب هذا الإيقاع تندرج لدى السجلماسي تحت جنس التكرير، لكن مصادر النقد التطبيقية لم توظف كل هذه الأساليب بشكل متساو، بل إن منها ما يوظف بشكل متكرر في أغلب النصوص، وأن منها ما لا يوظف إلا ناذرا.
المطلب الثالث: التطور والتجديد الموسيقي في الشعر.
عرف الإيقاع الشعري العربي تطويرا وتجديدا منذ أن أتمه واضعه الخليل بن أحمد بن أحمد الفراهيدي، إما على يد الشعراء الثائرين
 على هذه القوالب الموسيقية المعروفة من خلال التعديلات الجزئية، أو من خلال الحركات الإبداعية التي أوجدت لها قوالب موسيقية جديدة. وواكب النقد الأدبي العربي هذه التطورات والتجديدات، فاختلفت آراؤهم حولها.
وقد اتخذت هذه التجديدات والتطويرات أشكالا متنوعة، نكتفي بالإشارة إلى: ظهور حركات مجددة في الشرق مثل عروض الدوبيت، ثم انتقاله إلى باقي العالم، وظهور الموشحات في الغرب الإسلامي ثم شيوعها في باقي أقطار العالم، وهو تقسيم قال فيه خالد بن عيسى البلوي: "لما عدت من العراق، وأنشدته من محاسن الدوبيتات ما أمر بكتبه ثم قال لي هذا  طراز لا تحسنه المغاربة فقله له يا خوند كما أن الموشحات والأزجال طراز لا تحسنه المشارقة، والمحاسن قد قسمها الله على البلاد والعباد. قال: صدقت"
. فارتبط الإيقاع في هذه العصور المتأخرة بالعامل القطري، خلاف ما كان عليه في التراث العربي. ثم ظهرت الأزجال باعتبارها إيقاعات جديدة متأثرة بالإيقاع العربي في القبائل والأقطار الصغرى، فانتقل الإيقاع –مرة أخرى- إلى البعد القطري الدقيق. وهكذا تطور الإيقاع العربي من مرحلة الوحدة الإيقاعية العربية، إلى إيقاعات قطرية انتقلت هي الأخرى من قطر إلى آخر.

أولا: الدوبيت في مصادر النقد الأدبي في القرن الهجري الثامن.
ذهب الباحثون إلى أن أصل هذا الشعر هو الأدب الفارسي القديم في القرن الهجري الخامس
، لكن الكتب النقدية التي تناولت إيقاع هذا الشعر، لم تظهر إلا في القرن الهجري السابع من خلال كتاب "المعجم في معايير أشعار العجم" الذي ألفه شمس الدين محمد بن قيس الرازي، ثم نقل إلى الفارسية، وفُقِد الأصل العربي. وهو "أقدم ما وصلنا من مصنفات في العروض ، وعروض الدوبيت عند الفرس"
.

هكذا يبدو أن الدوبيت شعر فارسي، ونقده نقد عربي خالص، امتد شعرا ونقدا إلى الغرب الإسلامي على العهد المريني من خلال وجود رسائل  وكتب في الموضوع، ونكتفي بذكر ودراسة بعض منها:

·  رسالتان فريدتان في عروض الدوبيت
 لمالك بن المرحل(تـ 699هـ).
· زَهْرةُ الظَّرْف وزُهْرةُ الطُّرَفِ في بسط الجُمَل من العروض المهمل
 لأبي بكر محمد القللوسي(تـ707هـ).
تناول نقاد القرن الهجري الثامن المهتمون بوزن الدوبيت هذا المفهوم‘ فأرجعه كل من صاحب الرسالة الثانية المنسوبة إلى مالك بن المرحل، والقللوسي إلى الأصل الفارسي، فترجما "دو" بإثنين، و"بيت" هي نفسها، فكان الدوبيت هو إثنان بيت أو زوج بيت، "أي الذي يستعمل ببيتين"
، وجعلاه مركبا تركيبا إضافيا، يقول صاحب الرسالة الثانية: "وقد جرى على قياس العجم في إضافة اسم عدد التثنية إلى العدد"
، وقد تناول القللوسي مسألة تركيب "دوبيت" تركيب إضافة، وفصل في حكم النسبة فيه والتعريف.
1- رسالتان في عروض الدوبيت لمالك بن المرحل.
· الرسالة الأولى: تعتبر هذه الرسالة أقدم ما وصلنا في عروض الدوبيت في اللغة العربية على الإطلاق
، دون احتساب كتاب "المعجم" المذكور سابقا، والذي فُقِدَ أصله العربي. فيكون بذلك مالك بن المرحل هو مخترع ميزان الدوبيت، يقول في رسالته الأولى: "رأيت النوع المعروف بالدوبيت من أوزان الكلام المنظوم، مستقيم البناء، مستعذبا في الغناء، إلا أن بعض الناس يخلط في النظم عليه، ويسلك مسلك العجم في الزيادة فيه، والتقصير منه. حتى يخلّ به. فصنعت له ميزانا وبينت ما يجب أن يلتزم به، وما يحسن وما يقبح، قياسا على الأنواع العربية، وإتباعا للأكثر في المساق، والأعذب في المذاق"
؛ يبدو من هذا النص التداخل الحاصل بين الأدب الفارسي والأدب العربي، ذلك أن مالك بن المرحل وجد صعوبة في التفريق بين حدود كل منهما. فقام باستبعاد التأثيرات الفارسية، والقياس على الأنواع العربية، وهو ما يدل على أن هذا الإيقاع هو تجديد في العروض العربي وتطوير له، وليس شيئا خارجا أوبعيدا عنه. ويؤكد كذلك بقوله: "وقد اخترعت هذا الميزان وأحكمته. وهو اختراع نبيل لم نسبق إليه. وجريت فيه على طريقة العروضيين ولم أخالفهم في الاصطلاح، إلا في يسير، مثل قولي: الخط، والعروض الثقيلة والخفيفة، والإلحاق والإسقاط، والتخفيف. ودعواي أن: "فَعْلُنْ وفَعُلُنْ" من سببين لا وتد فيهما جعلتهما أصلين بأنفسهما"
، كما أشار إلى وظيفة هذا الشعر الغنائية. وهو دليل على أن هذا الشعر كان يُغَنى ويتداول في الغرب الإسلامي. كما اعتبر نفسه هو الصانع والمخترع لهذا العروض. ويعترف له أبو بكر القللوسي بهذه الريادة ويعتبره شيخه في هذا الطريق
.
وضع ابن المرحل لعروض الدوبيت أربعة أجزاء في كل مصراع:

	فَعْلُنْ مُتَفَاعِلُنْ فَعُولُنْ فَعِلُنْ
	
	فَعْلُنْ مُتَفَاعِلُنْ فَعُولُنْ فَعِلُنْ


ووضع له كذلك خمس أعاريض وسبعة أضرب:

	العروضة
	وزنها
	أضربها
	أوزانها

	1
	تامة ثقيلة

	فَعِلُنْ
	1
	تام ثقيل
	فَعِلُنْ

	
	
	
	2
	مذال

	فَعَلانْ

	2
	تامة خفيفة

	فَعْلُنْ
	1
	تام خفيف
	فَعْلُنْ

	
	
	
	2
	مذال
	فَعْلانْ

	3
	مجزوءة

	فَعُولُنْ
	1
	مجزوء
	فَعُولُنْ

	4
	مجزوءة محذوفة
	فَعُلْ
	1
	مجزوء محذوف
	فَعُلْ

	5
	مشطورة

	مُتَفاعِلُنْ
	1
	مشطور
	مُتَفاعِلُنْ


ثم حدد العلل والزحافات في: الإلحاق والإسقاط والتخفيف.

	الالحاق
	الإذالة
	زيادة ساكن من عند الوتد في "فَعْلُنْ" وفي "فَعِلُنْ". فينتقل من فَعْلُنْ" إلى "فَعْلانْ". ومن "فَعِلُنْ" إلى "فَعِلانْ".

	
	الرفل
	يكون في الضرب أساسا، وينتقل إلى العروضة بالتصريع. ويكون بزيادة سبب خفيف على اعتداله.

	الاسقاط
	الحذف
	وهو إسقاط "لن" من "فعولن" ثم ينقل إلى "فَعَلْ".

	
	الخبن
	وهو إسقاط الثاني الساكن من "فَعْلُنْ" فيُنْقَل إلى "فَعَلْ".

	
	الوقص
	هو إسكان المتحرك الثاني من "متفاعلن" فينتقل إلى "مستفعلن".

	التخفيف
	الاضمار
	وهو إسكان المتحرك الثاني من "متفاعلن" فينقل إلى "مستفعلن".

	
	الوقص
	هو إسكان المتحرك الثاني من "متفاعلن" فينتقل إلى "مستفعلن".


· الرسالة الثانية: قسم كاتب هذه الرسالة موضوعه إلى ثلاثة فصول:
+ الفصل الأول: قام فيه بتأصيل لهذا الوزن وأعطى نماذج من شعره. وحدد أجزاءه في:

	فعلن فعلن مستفعلن مستفعلن
	
	فعلن فعلن مستفعلن مستفعلن


وله ثلاث أعاريض وثمانية أضرب:

· العروضة الأولى مطوية
، ولها ثلاث أضرب: مطوي ومقفى
 ومذال.
· العروضة الثانية مجزوءة مرفلة، وضربها مثلها.
· العروضة الثالثة مشطورة، ولها أربعة أضرب: مطوي، ومطوي مذال، ومقطوع، ومطوي مشعت مذال.
+ الفصل الثاني: وخصصه للزحافات والعلل.

· زحافات الحشو:
	التفعيلة
	الزحافات

	فَعِلُنْ
	الإضمار: وهو تسكين ثانيه فيصير: فَعْلُن، ويلزم أول الصدر والعجز في الأكثر.

	
	الوقص: حذف الثاني المتحرك.

	
	الخزل: اجتماع الإضمار والطي فينتقل إلى "فَعْل".

	مستفعلن
	الخبن: حذف الثاني الساكن فيصير "مُتَفْعِلُنْ" فينقل إلى "مفاعلن".

	
	الطي: حذف الرابع الساكن، فتصير "مستعلن" فينتقل إلى "مُفْتَعِلُنْ".

	
	الخبل: اجتماع الخبن والطي فيصير "متعلن" فينتقل إلى "فعلن".


· علل العروضة والضرب في مستفعلن: حصرها في سبعة أشياء: الطي والقطع
 والتشعيث
 والإذالة
 والترفيل
 والجزء
 والشطر
.
+ الفصل الثالث: " في إثبات صحة الوزن الذي ادعى كسره في ذوق طبعه، وانكسر سماعه لكونه لم يجر قط بسمعه، والاستشهاد على سوغه في القياس، بكثرة ما سمع منه أشعار الناس، حتى لا يسمع فيه الإنكار"، وهو بهذا يسعى لإثبات أن الأمر يتعلق بتطوير وتجديد في العروض العربي المعروف. وقد أعطى أشعارا كثيرة لهذا الوزن لكل من أبي الفرج ابن الجوزي، ولبعض أدباء المشرق، وللكاتب عماد الدين أبي عبد الله محمد بن حامد الأصبهاني صاحب الخريدة.

2- كتاب زَهْرَة الظَّرْف وزُهْرة الطُّرَف في بسط الجمل من العروض المهمل، أبو بكر محمد القللوسي (607-707هـ). 
يعتبر القللوسي الدوبيت من العروض المهمل الذي لم يتناوله النقاد من قبل. فلم يجمعوا وزنه، ولم "يرسلوا لعروض الدوبيت ذكرا، ولا عملوا في بسط مجمله فكرا، على حال تنويع أقسامه وضروبه، وتفريع أعاريضه وضروبه"
؛ وقد أخذ على عاتقه مهمة وضع هذا الوزن.

يرى هذا العروضي أن أوزان الشعر العربي معروفة محدودة منذ الخليل بن أحمد الفراهيدي، وأما أوزان النظم فإنها إلى غير نهاية. وذلك لعدم اهتمام القدماء بها اهتمامهم بأوزان الشعر. وفي هذه الأوزان غير المحدودة وضع عروض الدوبيت الذي اعتبره شاذا، على الرغم من وجود أشعار كثيرة على وزنه.

سعى القللوسي إلى إثبات أن هذا الوزن هو من أوزان العرب المهملة، فعمد إلى تأصيل دائرته العروضية، فأرجعه إلى دائرة المؤتلف، وأنه أخترع من أجزاء الكامل التام
، "فأضمر الجزآن الآخران منه، فصار إلى مستفعلن مستفعلن، وبقي الأول متفاعلن على حاله، ثم قدم السببان من الجزء الثاني على متفاعلن، فصار: مستف/متفاعلن/علن/مستفعلن"
، أي أن أجزاءه أصبحت: فعلن متفاعلن فعولن فاعلن.

ولا خفاء مما تقدم أن التكلف بيِّن في ربط الدوبيت ببحر الكامل، من خلال اصطناع كل تلك الزحافات والعلل. ويعترف الرجل بذلك حين قال: "وإنما جعلته منقولا من أجزاء الكامل، ولم أجعله منقولا من أجزاء الوافر، لأن التكلف في أجزاء الكامل أقل"
. ويقصد بالتكلف في النقل إلى الوافر
، ما فعله شيخه ومخترع هذا الميزان أبو بكر مالك بن المرحل حين نقل الدوبيت من الوافر
، فجاءت أجزاؤه على: فعلن متفاعلن فعولن فاعلن.

ومهما اختلف في أصله، فإن هذا العروضي يؤكد الأصل العربي لهذا الوزن. ولهذا فقد دفع جهود كل من أبي عبد الله الدراج (تـ693هـ) الذي جعل أجزاءه: فعلن فعلن مستفعلن مستفعلن كما رأينا سابقا في الرسالة الثانية. وجهود أبي إسحاق التلمساني (تـ690هـ) الذي جعل أجزاءه: مستفعلن مستفعلن مستفعلن، وذلك لأنهما لا يثبتان ولا يصحان إلى العرب، وقد أثبت ذلك من خلال تتبع فسادهما، فأحصى للدراج في ميزانه خمسة أوجه من الفساد، ولأبي اسحاق ثمانية أوجه.

يحدد القللوسي ميزانه لهذا الوزن في ثمان أجزاء:

	فعلن متفاعلن فعولن فاعلن
	
	فعلن متفاعلن فعولن فاعلن


وهو الوزن الذي جاء به مالك بن المرحل قبله، وإن اختلفت الطريق إليه بين الرجلين، فقد سلك ابن المرحل قبله طريق النقل من الوافر، وسلك القللوسي بعده طريق النقل من الكامل.

جعل هذا العروضي لهذا الوزن ثلاث عشرة عروضة وتسعة وستين ضربا مستعملة على القياس، وستة عشرة ضربا على غير قياس.

ثانيا: الموشح في النقد الأدبي.
كانت الموشحات أهم معالم التجديد والتطوير الذي لحق القصيدة العربية القديمة، وقد واكبت هذه الحركة الإبداعية حركة نقدية، قامت باستقراء ما كتب منها والتقعيد لأوزانها وقوافيها، ووضع المصطلحات المنظمة لها.

لن نقف مطولا عند نشأة الموشحات ولا تطورها، لأن ذلك الأمر عرف جدلا بين الدارسين: فقد جعل هلال ناجي -في مقدمة تحقيقه لكتاب "جيش التوشيح"- أصله أندلسيا، "ظهر في أواخر القرن الثالث الهجري على يد رجلين من قرية "قبرة" هما محمد بن محمود الضرير ومقدم بن معافي في عصر الأمير عبد الله بن محمد المرواني وكانت خلافته من 275هـ إلى 300هـ"
، ويرى صفاء خلوصي في كتابه: فن التقطيع الشعري والقافية أن الموشح نشأ في المشرق وتطور في المغرب، وبلغ ذروته في القرنين السابع والثامن للهجرة، وأن أول ظهوره كان في العراق"
، ويرى أحمد حسين شرف الدين في كتابه: الطرائف المختارة من شعر الخنفجي والقارة أن أصله يمني في القرن الهجري الثالث، قبل ظهوره في الأندلس بقرن، على يد رجل ضرير يدعى محمد محمود أو محمود القبري، نسبة إلى قبرة، ويرى أن القبري تصحيف للقيري منسوبا إلى آل القيري شرق صنعاء"
. يذهب مصطفى عوض الكريم مذهبا آخر حين ينسب نشأة الموشحات إلى غناء إسباني قديم، يقول: "فالموشح يختلف عن الشعر المسمط وغيره من فنون النظم المشرقية بأنه إنما صنع من أجل الغناء وأوزانه المستحدثة التي لم يعهدها العرب في المشرق تدل دلالة قوية على أن هذه الأوزان تقليد لأوزان عجمية، ووجود الخرجة الأعجمية هو الحلقة بين الموشح وذلك الشعر الغنائي العجمي. وظهور الموشح في الأندلس دون المشرق، وفشل المشارقة في تقليد الأندلسيين في فن التوشيح لا نفسره إلا أن  الأندلسيين كانوا أحذق في تقليد ذلك الشعر الغنائي العجمي"
. وهي آراء كما يبدو مختلفة، ولا أحد منها يستند إلى دليل قاطع، ولكن؛ يبدو أن الكثرة الكاثرة من الدارسين تنحو نحو الإقرار بالأصل الأندلسي العربي
.
مما سبق، يترجح الأصل الأندلسي، ويدعمه ما جاء لدى بعض النقاد المرينيين، يقول ابن عبد الملك المراكشي: "اختص أهل الأندلس باختراع الموشح"
، ويذهب ابن خلدون المذهب نفسه في إثبات الأصل الأندلسي
. ثم شاع هذا النمط من الإبداع في سائر الأقطار العربية، وإن لم  يحذقوا فيه كما فعل الأندلسيون. وأما الحركة النقدية المواكبة لهذا النمط، يمكن أن نقسمها إلى نوعين: مصنفات تكتفي بالجمع والتبويب، وأخرى نقدية نفذت إلى البحث في البناء الفني والموسيقي لهذا النمط من الإبداع.

وعلى العموم فقد تأخرت هذه الحركة النقدية، لأن جلَّة المؤلفين يتحاشون إيراد الموشحات قرنا كاملا بعد وفاة عبادة بن ماء السماء الذي يعتبر مطور هذا الشعر بعد مخترعيه: الضرير وابن معافي، حتى "جاء علي بن إبراهيم بن سعد الخير البلنسي (تـ525هـ) فألف كتابه "نزهة الأنفس وروضة  التأنس في توشيح أهل الأندلس" وقد ترجم فيه لعشرين وشاحا غير أنه من المؤسف أن هذا الكتاب قد ضاع فيما ضاع من تراث الأندلس الخالد. وفي عام 530 هـجرية وفد محمد إبراهيم الحجاري على عبد الملك بن سعيد صاحب قلعة بني سعيد بأطراف غرناطة فمدحه بقصيدة فأعجب الممدوح به وبعلمه وسأله أن يصنف له كتابا في أدباء الأندلس فصنف كتابا –المسهب في غرائب المغرب- وقد تضمن قطعة من الموشحات نقلها ابن سعيد (تـ685هـ) في كتابه "المقتطف من أزاهير الطرف""
. ويرى مصطفى عوض الكريم أن أول النقاد الذين "أنعموا النظر فيه للإلمام بطريقة نظمه وتمييزه عن غيره من فنون المنظوم... القاضي السعيد أبو القاسم هبة الله بن جعفر بن سنان الملك (تـ608هـ) في كتابه دار الطراز في عمل الموشحات"
.

هكذا يبدو أن نشأة الموشحات إبداعا  والحركة النقدية المواكبة لها كانا في الأندلس، ثم تطورت بعد ذلك إلى أن وصلت إلى القرن الهجري الثامن، وأهم من تحدث في هذا الموضوع إبداعا ونقدا هو: ابن الخطيب (تـ776هـ) وخصوصا في كتابه : "جيش التوشيح"، الذي جمع فيه 165 موشحة لستة عشرة وشاحا من الوشاح، وقدَّم له بمقدمة وجيزة. ثم عقد ابن خلدون للموشحات فصلين أخيرين في مقدمته.

1- جيش التوشيح لابن الخطيب:
لم يكن هذا المصنف هو الأول في بابه المهتم بجمع الموشحات، ولكن سبق بعدد من المؤلفات، وقد ضم 165 موشحة لستة عشرة وشاحا، وقدم له بمقدمة قصيرة، أبان فيها عن منهجية في إيراد الموشحات والوشاحين وتصنيفهم، وتوبيب كتابه. ثم قدم لكل وشاح بمقدمة نقدية بأسلوب مسجوع حول شاعريته. وهو مصدر سعى إلى جمع الموشحات دون النفوذ إلى البحث في خصائصها: من وزن وقافية، فهو مصدر أدبي أكثر منه مصدر نقدي في الموشحات. على الرغم من وجود ترجمات للوشاح، تحتوي على مادة نقدية لا تتصل بالبناء الفني للموشحات.

2- مقدمة ابن خلدون.
ينسب هذا الناقد نشأة الموشحات إلى أهل الأندلس، إذ يرى أن "المخترع لها بجزيرة الأندلس مقدَّم بن معافر الفريري من شعراء الأمير عبد الله بن محمد المرواني"
، ويبدو أنه وقع تصحيف في "الفريري" والمقصود "القبري". ويعتبرها حركة تجديد في الشعر العربي القديم. وهو تجديد جاء نتاج للحركة الإبداعية في الشعر القديم، وكذلك لازدهار الفنون والغناء بالأندلس، يقول: "وأما أهل الأندلس فلمَّا كثر الشعر في قطرهم وتهذَّبتْ مناحيه وفنونه وبلغ التنميق فيه الغاية استحدث المتأخرون منهم فنًّا سمَّوه بالموشح"
.

تناول ابن خلدون البناء الفني للموشح في مقدمته بقوله: "ينظمونه أسماطا أسماطا وأغصانا أغصانا يكثرون من أعاريضها المختلفة. ويسمون المتَعَدِّد منها بيتا واحدا ويلتزمون عند قوافي تلك الأغصان. وأوزانها متتاليا فيما بعد إلى آخر القطعة وأكثر ما تنتهي عندهم إلى سبعة أبيات. ويشتمل كل بيت على أغصان عدَدُها بحسب الأغراض والمذاهب وينسبون فيها ويمدحون كما يفعل في القصائد. وتجاروا في ذلك إلى الغاية واستظرفه الناسُ جُمْلَةً الخاصَّة والكافَّةُ لسهولة تناوله وقرب طريقه"
. من خلال هذا النص يبدو أن ابن خلدون وظف بعض المصطلحات المتعلقة بالبناء الفني للموشحات، لكنه لم يشرحها شرحا وافيا:

يرى هذا الناقد أن الموشح هو قطعة تصل في أكبرها إلى سبعة أبيات؛ لكنها تنقسم إلى أسماط وأغصان، وهذا الأخيرة تنقسم إلى أبيات: ومن أهم المصطلحات التي وظفها: السمط، والغصن، والعروض، والبيت، والقافية، والوزن، والقطعة.

وسنقف عند هذه المفاهيم من خلال نموذج من كتاب جيش التوشيح، ولنأخذ الموشحة الأولى لأبي بكر يحيى ابن محمد ابن بقي
 على سبيل المثال:

	حــيتك أربــع هن العـــمر
	
	ظـل وماء والمــدام والوتــر

	
	أجل جفونك فـــي لألاء
	
	سنا الزجاجة بالصهــــباء
	

	
	ضـدان من أعجب الأشياء
	
	لهيب نار في كــأس مــاء
	

	مـن الحـــباب عليــها شرر
	
	لها جلاء في النفـــوس معتبـر

	
	بمهجتي شادن تـــــياه
	
	من نور شمس الضحى مرءاه
	

	
	من ذكره تعذب الأفـــواه
	
	قد جردت للورى عيــــناه
	

	سيـفا كـــأن ضـــباه القدر
	
	أو القضـاء لا يبـــقي ولا يذر

	
	يروق منه بصـــحن الخد
	
	خال يخـــــال بنقط الند
	

	
	والمسك فوق احمرار الورد
	
	يفتر عـــن مبسم كالعقـد
	

	فلـلأقاحي لمـــــاه العطـر
	
	هـو الشـــفاء إن المّ بي ضرر

	
	مازال سحر العـيون العين
	
	يزري بأهل التقى والديـــن
	

	
	فويل للعـــاشق المسكين
	
	من أهيف ساحر الجـــفون
	

	للريــم منه الطــــلا والحور
	
	والانثناء للقضـــيب والزهــر

	
	لما تطلـع للأبصــــار
	
	كالبدر فـــي فلك الأزرار
	

	
	قد ملك الحسن في مضـمار
	
	شدوت والقلـــب في أوار
	

	كـن كيف شئت فأنت القـــمر
	
	لك اللواء في المــلاح يــا عمر


· السمط، جمع أسماط.
السمط هو قسم من الدور
، بحيث يتألف هذا الأخير من ثلاثة أقسام؛ وقد يكون السمط مفردا وقد يكون مركبا من فقرتين أو أكثر. ففي الموشح المثال نجد أن السمط مركب من جزئين:

	السمط1
	أجل جفونك فــي لألاء
	(ج1)
	سنا الزجاجة بالصهــباء
	(ج2)

	السمط2
	ضدان من أعجب الأشياء
	(ج1)
	لهيب نار في كأس مــاء
	(ج2)


وقد يكون السمط مفردا، ومن أمثلته ما جاء في موشحة الوزير المشرف أبو بكر بن رحيم
:

	يا خليلي النفس لا تعذل فؤادا شجــيا

	هل ترى ما صنع الحب على عزَّتي فيَّا

	صيَّرت أيدي الضنى جسمي بلا رقَّة فيَّا

	فاتركوا، لازال ثوب السقم وقفا عـلـيَّا


وقد يكون من ثلاثة أجزاء، ومثاله موشحة أبي بكر يحيى بن محمد ابن بقي
: 
	نبا مسفـعي
	
	عن قيل وقـال
	
	وذا الهـوى

	كوى أضلعي
	
	من نار الغليـل
	
	بما كــوى

	يا نفس اقنعي
	
	بذكر الخليــل
	
	على النـوى


· الغصن، جمع أغصان.
وهو القسيم الواحد من المطلع أو القفلة أو الخرجة وأقل عدد الأغصان المطلع اثنان من نفس القافية. ففي الموشح النموذج هو: 

	حيتك أربع هــن العمـر
	
	ظل وماء والمـدام والوتر


وقد تكون القافية مختلفة بين الغصنين: والمثال من موشحة لأبي العباس أحمد بن عبد الله في "فن التوشيح":

	أنت مهرجاني وخدك بستاني
	
	غط يا سمينه أن الناس يجنونه


وقد تكون أغصان المطلع ثلاثة. ومثاله من موشحة الوزير أبي بكر بن عيسى الداني في "فن التوشيح":

	ما لاعتساف البيد
	
	إلا المهاري القود
	
	ذرها تخذ



وهكذا قد تتعدد الأغصان في المطلع إلى أكثر من هذا الذي ذكرناه.

· البيت.
والبيت في الموشح هو "الدور مع القفل الذي يليه"
، وقد أشار ابن خلدون في نصه السابق إلى التجديد الذي حصل، فبعد أن كان البيت في القصيدة القديمة يتكون من شطرين: صدر وعجز، بقافية موحدة في التصريع، وبقافيتين مختلفتين في باقي الأبيات مع ضرورة توحيد قافية العجز، أصبح في الموشحة بأشطار متعددة وقوافي متنوعة.، ومثاله من الموشحة النموذج:

	
	أجل جفونك فـــي لألاء
	
	سنا الزجاجة بالصهــــباء
	

	
	ضدان من أعجب الأشـياء
	
	لهيب نار في كأس مـــاء
	

	من الحــــــباب عليها شرر
	
	لها جلاء في النفـــــوس معتبر


· القافية.
تتحد القافية في الموشح، فنجد أن المطلع يتكون من غصنين أو أكثر قد يتحدون في القافية وقد يختلفون، لكن المطلع وباقي الأقفال والخرجة يجب أن تكون موحدة القافية.

ويكون لأقسام الدور أي الأسماط نفس القافية، وداخل كل سمط يمكن أن تتحد القوافي كما يمكن أن تختلف.

· الوزن في الموشحة.
يشير ابن خلدون في النص السابق أن للموشحة وزنا، يتم الحفاظ عليه فيها، دون أن يحدد مقصوده من كلمة "وزن"، هل المقصود بها أوزان العرب المعروفة؟، أم أي وزن اتفق للمبدع شريطة أن يطرد على طول الموشحة؟، وبالمقابل ينفي ابن بسام الشنتريني (تـ542هـ) أن تكون أكثر الموشحات من أعاريض العرب
. في حين أن ابن سناء الملك يقسم الموشحات في "دار الطراز" إلى قسمين: ما بني على أشعار العرب، وما لا علاقة له بهذه الأوزان
.

ويرجح بعض الدارسين المحدثين أن المقصود بالأوزان لدى ابن خلدون أوزان العرب من خلال ربطهم بين الموشحات والعروض العربي ربطا وثيقا، يقول أحدهم: "والواقع أن الوشاحين لم يخرجوا في تجديدهم على العرض العربي، وإنما كان تجديدهم محصورا في إطار هذا العروض، فعندما أحسوا أن أوزان الخليل أصبحت غير قادرة على الوفاء بحاجة المغنين، أعادوا النظر في هذه الأوزان، فوضعوا أيديهم على فكرة "الأصول" في الدوائر الخليلية، فاستفادوا منها، كما استفادوا من فكرة الزحافات والعلل، ومن فكرة "المشطور" و"المنهوك"، ونظروا في الأبحر القديمة والمهملة بل والمستعملة، فولدوا من هذه الأبحر والأصول أوزانا جديدة، منها ما يدخل في باب "المشتبه" ومنها ما يدخل في باب "المولد" أو"المبتكر""
.

وبالمقابل فقد تتبع بعض الباحثين العرب الموشحات، فوجدوا أن منها ما له علاقة بأوزان العرب ومنها ما لا يستقيم في الوزن العربي ولا الذوق العربي، وقسموها من حيث الوزن إلى
:

· موشحات تأتي فيها الأقفال في صورة البيت الشعري، وتأتي أبيات الموشحة على نسق الأشطار، وبمعنى آخر إن الموشحة التي من هذا النوع لا تتضمن خروجا على الأوزان التقليدية المعروفة.
· وهناك موشحات تأتي فيها الأوزان أقرب ما تكون للإيقاعات التي وضعها الخليل، لكن الوشاح يقسم القفل (والبيت) إلى عدة أقسام، وبمعنى آخر أن صورة الوزن العروضي الخليلي يطرأ عليها تغيير جزئي.
· وقسم ثالث لا يخضع بمجموعه لوزن ثابت لأن المعول عليه فيه يكون على أسلوب الأداء ويرى ابن سناء الملك أن هذا القسم منها هو الكثير، والجم الغفير.
· أغراض الموشحات.
أشار ابن خلدون في النص السابق إلى أن لكل موشحة أغراضا، وذكر: النسيب والمدح، وهما الغرضان المناسبان للغناء الذي عرفت به الموشحات، إضافة إلى أغراض أخرى. وقد كان لهذين الغرضين إقبال أكثر من غيرهما، فقد حكى ابن خلدون حكاية عن أبي بكر بن باجة (تـ529هـ): "من الحكايات المشهورة أنه حضر مجلس مخدومه ابن تَيَفَلْوِيتَ صاحب سرقسطة فألقى على بعض قَيْنَاتِه موشَّحَتَهُ التي أوَّلُها:

	جَرِّر الذَّيـل أيـــما جــــرَّ
	
	وصَـلَ الشُّكر منــــك بالشُّكْرِ


فطرب الممدوح لذلك لمَّا ختمها بقوله:

	عَقَدَ اللَّه رايــــــةَ النصــر
	
	لأميــــر العلا أبي بكـــر


فلما طرق ذلك التلحين سَمْعَ ابن تِيَفَلْوِيت صاح: واطرَبَاه: وشَقَّ ثِيابَهُ وقال: ما أحسن ما بدأت وختمت وحلف بالأَيْمَان المغلَّظة لا يَمْشي ابن باجة إلى داره إلا على الذَّهَبِ"
.

وإلى جانب غرض المدح في النص السابق، ولو تصفحنا مثلا كتاب "جيش التوشيح" لوجدنا أن الوشاح لم يترك غرضا إلى طرقه: التصوف والهجاء والزهد...

ثالثا: الزجل في التراث النقدي الأدبي.
يرى ابن خلدون أن العامة من الناس تأثَّرت بفن الموشحات، فنظموا على غرارها أشعارا بلغتهم المحلية سواء كانت عربية أو أعجمية أو خليط من الاثنين. يقول: "ولما شاع فن التوشيح في أهل الأندلس، وأخذ به الجمهور، لسلاسته وتنميق كلامه وترصيع أجزائه، نسجت العامة من أهل الأمصار على منواله، ونظموا في طريقته بلغتهم الحضرية من غير أن يلتزموا فيها إعرابا. واستحدثوا فنًّا سموه بالزجل، والتزموا النظم فيه على مناحيهم لهذا العهد، فجاؤوا فيه بالغرائب واتَّسع فيه للبلاغة مجال بحسب لغتهم المستعجمة"
. فهذا الفن مرتبط بكل قطر على حدة، وليس فيه اتفاق في طريقة النظم.

ويعتبر أبو بكر بن قزمان هو مبدع هذه الطريقة بالغرب الإسلامي على العهد المرابطي، "وإن كانت قيلت قبله بالأندلس"
، وأزجال ابن قزمان المغربي وصلت إلى أقصى الشرق. فقد "قال ابن سعيد: ورأيت أزجاله مروية ببغداد أكثر مما رأيتها بحواضر المغرب، ثم انتشرت في باقي الأندلس، فقد كان يتردد إلى إشبيلية نيتاب نهرها"
. ثم ظهر زجالون آخرون بالأندلس: محلف الأسود ومدغليس وابن جحدر والمعمع وأبو الحسن سهل ابن مالك وأبو عبد الله بن الخطيب وأبو عبد الله اللوشي.

يرى ابن خلدون أن هذه الطريقة الزجلية كانت تعتمد في نظمها على بحور الشعر العربي الخمسة عشر بلغة محلية عامية، يقول: "وهذه الطريقة الزجلية لهذا العهد هي فن العامة بالأندلس من الشعر، وفيها نظمهم حتى أنَّهم لينظمون بها في سائر البحور الخمسة عشر، لكن بلغتهم العامية ويسمونه الشعر الزجلي"
.

وقد عرف هذا الشعر انتشارا كبيرا في المغرب، فتطور إلى أشكال: المزدوج والكازي والملعبة، وقيل فيه على أغراض الشعر المعروفة: مدح، هجاء، فجر... خلاف فن الملعبة بتونس الذي يعترف ابن خلدون برداءته.

ويلخص ابن خلدون نتيجة هذا التقوقع القُطْري الإبداعي للشعر العربي في تفتيت الذائقة العربية، يقول: "واعلم أن الأذواق كلّها في معرفة البلاغة إنما تحصل لمن خالط تلك اللغة وكثر استعماله لها ومخاطبته بين أجيالها حتى يحصل ملكتها كما قلنا في اللغة العربية. فلا يشعر الأندلسي بالبلاغة التي في شعر أهل المغرب، ولا المغربي بالبلاغة التي في شعر أهل الأندلس والمشرق، ولا المشرقي بالبلاغة التي في شعر الأندلس والمغرب. لأن اللسان الحضري وتراكيبه مختلفة فيهم. وكلّ واحد منهم مدرك لبلاغة لغته وذائق لمحاسن الشعر من أهل جلدته وفي خلق السماوات والأرض واختلاف ألسنتكم وألوانكم وآيات للعالمين وقد كدنا نخرج عن الغرض"
.

خلاصة المطلب الثالث:

لم يكن لجهود نقاد القرن الهجري الثامن في تناولهم لألوان التطور والتجديد الموسيقي في الشعر العربي تأثر بالجهود العربية السابقة، لكونهم لم يُسْبَقوا إلى تناولها من ذي قبل؛ فقد كانت منطقة الغرب الإسلامي رائدة في التناول النقدي لأوجه التطور والتجديد الإبداعي في موسيقى الشعر العربي: الدوبيت والموشحات والزجل.
المبحث الثاني: قضايا هيكلة القصيدة الشعرية.
"والتام –أو الكل- هو ما له مبدأ ووسط ونهاية، والمبدأ هو ما لا يكون بعد شيء آخر بالضرورة، ولكن شيئا آخر يكون أو يحدث بعده على مقتضى الطبيعة. أما النهاية فهي –على العكس- ما يكون هو نفسه بعد شيء آخر على مقتضى الطبيعة إما بالضرورة، أو بحكم الأغلب، ولكن لا يتبعه شيء آخر. والوسط  هو ما يتبع آخر ويتبعه آخر أيضا. فينبغي إذن في القصص المحكمة ألا يبدأ من أي موضع اتفق ولا تنتهي إلى أي موضع اتفق". أرسطو، في الشعر، ص:58.
المطلب الأول: مبدأ وانتهاء القصيدة الشعرية.

أولا: مصطلحات "مبدأ" القصيدة الشعرية في النقد الأدبي على العهد المريني:
اهتم نقاد القرن الهجري الثامن –على غرار القدماء- بمبدأ القصيدة الشعرية، لكنهم اختلفوا في تسميته، فجاؤوا بالعديد من المصطلحات: مفتتح، ومطلع، وصدر، ومبتدأ، ومحيا، وغيرها، وهي تنبئ عن خلفياتهم المعرفية والنقدية.

وعلى الرغم من أن هذه المصطلحات تدل على جزء واحد من القصيدة، إلا أنها تختلف من حيث حجمه ومقداره ونوعيت؛ هل هو: الحرف الأول من البيت، أم الكلمة الأولى منه أم المصراع الأول منه أم البيت الأول كاملا أم أكثر من بيت؟ وهي مصطلحات منها ما عرف واشتهر في النقد العربي القديم باعتباره مفهوما نقديا مثل: المطلع، ومنها ما هو اصطلاح فردي له حمولة لغوية وليس نقدية مثل: المحيا.
· المفتتح.
من خلال النصوص النقدية في القرن الهجري الثامن، نجد أن بعضا منها تطلق على مبدأ القصيدة: افتتاح أو مفتتح. ويبدو أن هذا المصطلح قد جاء  من علم التأليف، إذ أنه لا بد لكل كتاب من افتتاح أو مفتتح؛ ويبرز ذلك من خلال قول ابن عبد الملك المراكشي مترجما لأحمد بن عبد الله بن عميرة المخزومي (تـ658هـ): "وكان يملح كلامه نظما ونثرا بالإشارة إلى التواريخ ويودعه إلماعات بمسائل علمية منوعة المقاصد تشهد بتمكنه في المعارف على تفاريقها كقوله وهو مما استفتتح به مخاطبه:
	يَا غَــــائِبًا سَلَبَتْنِي الأُنْسَ غَيْبَتُهُ
	
	فَكَيْفَ صَبْــرِي وَقَدْ كَابَدْتُ بَيْنَهُمَا

	دَعْوَايَ أَنَّكَ فِي قَلْبيِ يعارضـــها
	
	شوقي إليك فكيف الجمعُ بينــهما


وكتب إليه أبو عبد الله بن أبي الحسين كتابا افتتحه بقوله:
	شكري بفاتحة الخطــــاب منزه
	
	عن حصره بالوصف والتحبــير

	وَمَودَّتِي وَقْفٌ عَلَيْــــكُمْ وَاجِب
	
	عَارٍ عَنْ التَّوْسِيعِ وَالتَّخْـــيِير"



فمن هذا النص؛ يبدو التقابل الذي جعله هذا الناقد للمفتتح بين النثر ومنهجية تصنيف الكتب من جهة، وبين نظم الشعر من جهة أخرى. بل وجعل الشعر مفتتح الكتب، فانتقل أسلوب المفتتح  من تصنيف الكتب إلى بناء الشعر، فجعل الشكر من خصائصه عوض ما كان عليه في القديم من سؤال الطلول والخمريات وغيرهما... ومن خلال هذا النص –كذلك- يبدو أن هذا الناقد يفهم المفتتح على أنه البيتان الأولان من القصيدة، لكنه في نص آخر يبرز أن المفتتح ما هو إلا الكلمة الأولى أو الحرف الأول من البيت؛ يعلق هذا الناقد على البيت:
	والمَهْرَ مَــهْ لا تُغْلِهِ أو تـــرى
	
	شديدةَ البـــعد من المهرمــه



"وقد اختل شرط اشتباه الطرفين في البيت الأول باشتمال مفتتحه على واو العطف وخلو خاتمته منها"
. وهو ما يدل أن هذا الناقد يستند كذلك في هذه التسمية إلى الخلفية اللغوية، ويسمي بداية القصيدة مفتتحا وسمى بداية البيت مفتتحا.
وإلى جانب هذا التوظيف اللغوي والمنهجي للمراكشي، نجده قد وظف هذا المصطلح توظيفا نقديا: يقول عن قصيدة مالك بن المرحل (تـ699هـ):

	أدمعك أم سمط وقلبك أم قـــرط
	
	وشوقك أم سقط وجسمك أو خـط


"وفي هذه القصيدة على حسنها تعقب من وجوه منها: استعمال (أم) مكان (أو) في قوله أم خط وفي حملها على الانقطاع بعد لا يحسن به المعنى إلى على تكلف. ومنها تكرير المعنى في قوله بقلبي لها سقط وفي مدمعي سمط فبه افتتح القصيدة"
. فالمقصود هنا بالمفتتح البيت الأول للقصيدة بما له من خصائص هذا البيت: كالترصيع.
من خلال ما سبق؛ نجد أن ابن عبد الملك المراكشي قد وظف مصطلح "الافتتاح" توظيفا لغويا ونقديا مرتبطا بصناعة الشعر، وكذلك جعله مصطلحا مشتركا لكل من الشعر والنثر. وهذه التوظيفات نجدها لدى النقاد العرب القدماء:

يرى العسكري أن المفتتح مصطلح مشترك لابتداءات كل من الشعر والنثر وكل الأقوال. يقول: "ينبغي للشاعر أن يحترز في أشعارها، ومفتتح أقواله؛ مما يتطير منه..."
، ويذهب العلوي اليمني (تـ739هـ) المذهب نفسه في جعل هذا المصطلح مشتركا للأقوال، يقول: "ينبغي لكل من تصدَّى لمقصد من المقاصد وأراد شرحه بكلام أن يكون مفتتح كلامه ملائما لذلك المقصد دالا عليه، فما هذا حاله يجب مراعاته في النظم والنثر جميعا، ويستحب التزامه في الخطب والرسائل والتصانيف"
. ولهذا نجده يبحث عن الافتتاح في القرآن الكريم، ويعتبر الافتتاح فيه من الافتتاحات الرائعة، ومن أمثلته قوله عز وجل:( إنَّا فَتَحْنَا لَكَ فَتَحْنَا لَكَ فَتْحًا مُبيِنًا لِيَغْفِرَ لَكَ اللهُ مَا تَقَدَّمَ مِنْ ذَنْبِكَ وَمَا تَأَخَّرَ وَيُتِمَّ نِعْمَتَهُ عَلَيْكَ وَيَهْدِيَكَ صِرَاطًا مُسْتَقِمًا وَيَنْصُرَكَ اللهُ نَصْرًا عَزِيزًا( 
. ثم من السنة الشريفة، وما أثر عن علي رضي الله عنه وكرم الله وجهه، ومن كلام البلغاء.
يقرن ابن طباطبا العلوي بين لفظي المفتتح والمبدأ، ويربطهما بالشعر والنثر وكل الأقوال، ويعتبر المفتتح: الكلام الذي يبدأ به الشاعر قصيدته أو كلامه، سواء كان: مصراعا أو بيتا أو عدة أبيات، يقول: "وينبغي للشاعر أن يحترز في أشعاره ومفتتح أقواله مما يتطير به ويستجفى من الكلام والمخاطبات"
. إلا أنه يركز على القصائد الشعرية أكثر من غيرها، بقوله: "لا سيما في القصائد"
، ويعطي أمثلة للمفتتح في الشعر، "مثل ابتداء قول الأعشى:

	مَا بُكَــاءُ الكبيرِ بِالأَطْـــلاَلِ
	
	وَسُؤَالِي وَهَلْ تَرُدَّ ســـؤالـِـي

	دِمْنَةٌ قَفْرَةٌ تَعَـــــاوَرَهَا الصَّيْـ
	
	ـفُ بِرِيحَيْنِ مِنْ صَبَأٍ وَشَمَــالِ"



فمفتتح هذه القصيدة عبارة عن بيتين شعريين.
وبالمقابل، نجد كل من ابن رشيق القيرواني (تـ456هـ) وحازم القرطاجني (تـ684هـ) قد ربطا هذا المصطلح بالقصيدة الشعرية ربطا وثيقا: فعلى الرغم من أن المصطلح المعتمد لدى القيرواني في هذا الصدد، هو لفظ "المبدأ"  إلا أنه وظف مصطلح "الافتتاح" وسماه  كذلك "بالفاتحة" بالاستناد إلى جهود القدماء، وربطه بالشعر دون غيره، يقول: "قيل لبعض الحذاق بصناعة الشعر: لقد طار اسمك واشتهر، فقال، لأني أقللت الحز، وطبقت المَفْصَلَ، وأصبت مقاتل الكلام، وقرطست نكت الأغراض بحسن الفواتح والخواتم ولطف المخرج إلى المدح والهجاء، وقد صدق لأن حسن الافتتاح داعية الانشراح..."
. ويقصد هذا الناقد بالافتتاح الكلمة الأولى من المصراع الأول من البيت الأول، بحيث تكون من البيت بمنزلة المفتاح الذي يفتح مستغلقه، يقول: "وبعد، فإن الشعر قُفْلٌ أوله مفتاحه، وينبغي للشاعر أن يجوِّد ابتداء شعره؛ فإنه أول ما يقرع السمع، وبه يستدل على ما عنده من أول وهلة، وليجتنب "ألا" و"خليلي" و"قد" فلا يستكثر منها في ابتدائه"
.
ويذهب حازم المذهب نفسه في ربط مصطلح "المفتتح" بالشعر دون غيره، وفي اعتباره الكلمة الأولى في البيت الأول، يقول: "فأما ما يرجع إلى مفتتح المصراع فأن يكون دالا على غرض القصيدة، وأن يكون مع ذلك عذب المسموع، ولا يكون ذلك ممَّا تردّد على ألسنة الشعراء في المطلع حتَّى أخلق وذهبت طلاوته كلفظة خليلي، أو ممَّا اختص به شاعر ولم يتعرض أحد لأخذه منه، كقول امرئ القيس: "قفا نبك""
.
· الابتداء.
جاء مصطلح "الابتداء" لدى ابن بطوطة(تـ779هـ) في رحلته، حينما جاء بقصيدة الشاعر شهاب الدين أبي بكر محمد بن الشيخ الميافارقيني، ويبدو أن قصده من هذا المصطلح هو الكلمة الأولى من البيت الأول
.
وهذا المصطلح الذي جاء عند ابن بطوطة على استحياء في رحلته، احتفل به الثعالبي الفاسي(تـ884هـ)، لما له من أهمية في بناء القصيدة الشعرية، يقول: "الابتداء هو أول ما يقرع السمع فإن كان حلو النظم حسن السبك واضح المعنى أقبل السامع على الكلام فوعى جميعه وإن كان بخلاف ذلك أعرض عنه ورفضه ولهذا قال بعضهم ينبغي للشاعر أن يعتني بتحسين مطالعه وتمكين مقاطعه حتى يكون أول البيت دالا على ما بعده وآخره متمكن غير قلق ولا متعلق بغيره فقد قيل على الشعر قُفْلٌ ومفتاحه أوله وقيل حسن الافتتاح مطية النجاح وداعية الانشراح وهو أول ما يقرع السمع، وبه يستدل على جودة الطبع"
.
وبالرجوع إلى تراث النقاد العرب القدماء، نجدهم قد خصصوا له فصولا، وسموها بهذا المصطلح:
فقد جعل ابن قتيبة "الابتداء"  البيت الأول من القصيدة، يقول: "وكقول أوس بن حجر:

	أَيَّتُهَا النَّفْسُ أَجْمِلِـــي جَزَعًــا
	
	إِنَّ الذِي تَحْذَرِيــنَ قَدْ وَقَـــعَا


لم يبتدئ أحد مرثيته بأحسن من هذا"
، ويستند في هذا الفهم إلى من سبقه من النقاد بقوله: "وسمعت بعض أهل الأدب يذكر أن مقصِّد القصيد إنَّما ابتدأ فيها بذكر الديار والدمن والآثار فبكى وشكا وخاطب الربع واستوقف الرفيق..."
.
وعقد أبو هلال العسكري لهذا المصطلح الباب العاشر من كتاب الصناعتين، وسماه: "في ذكر مبادئ الكلام ومقاطعه والقول في حسن الخروج والفصل والوصل وما يجري مجرى ذلك"
. وجعل الابتداء هو البيت الأول من  القصيدة، وأعطى أمثلة على ذلك، "مثل ابتداء ذي الرمة:

	مَا بَالُ عينك مِنْهَا المَــاءُ يَنْسَكِبُ
	
	كَأَنَّهُ من كُلًي مفريّةٍ سـَـــرِب"



ثم تحدث عن "أحسن الابتداءات"
، وأعطى لها أمثلة من الشعر والقرآن الكريم.
· المطلع.
وَرَدَ مصطلح "المطلع" لدى نقاد القرن الهجري الثامن للدلالة على مبدأ القصيدة الشعرية، وقد وظفه ابن الحاج النميري عندما تحدث عن قصيدة أبي عبد الله بن جابر التي بعث بها إلى الخليفة المريني يهنئه بالنصر في تونس
، لكن ابن الحاج ترك مطلعها لأسباب سنقف عندها فيما يستقبل من السطور. ووظفه كذلك ابن خلدون في مقدمته للدلالة على البيت الأول من قصيدة ابن النحوي
.
وُظِف هذا المصطلح –كذلك- في التراث النقدي العربي القديم، وموضعه أشهر من أن يشار إليه في مصنفاتهم، ومن الأمثلة ما جاء عند كل من ابن رشيق
 وحازم القرطاجني
:
يلخص القيرواني الخلاف الذي كان بين النقاد حول مفهوم "المطلع"
؛ فرأى أن منهم من يتحدث عن "المطالع" وليس "المطلع"، وهي أوائل الأبيات كما ذهب إلى ذلك قدامة بن جعفر؛ ومنهم من يتحدث عن المطلع بالمفرد. ويجعله أول القصيدة. وبعد استعراضه لهذين الرأيين، يرد الرأي القائل بأن هناك مطلعا واحدا؛ ويرى أن الأمر يتعلق بالمطالع وهي أوائل الأبيات، ويستشهد بآراء كل من : "أبي عبد الله محمد إبراهيم بن رسمين" و"الجاحظ" و"العتابي".
يناقش حازم مفهوم المطلع وهو على بينة من التيارين اللذين ذكرهما ابن رشيق، فيرى أن منهم من يرى أن المطالع هي استهلالات القصائد"
، وأن منهم من يرى أن المطالع هي أوائل الأبيات: "فأما ما يجب في المطالع على رأي من يقول إنها أول الأبيات"
.
· المحيا.
وظف ابن الخطيب مصطلح "المحيا" للدلالة على مبدأ القصيدة، وكأن القصيدة إنسان. مبدؤها المحيا، وأقسامها أطرافه، يقول مترجما لأبي عامر بن ينق: "اشتمل على البدائع واحتوى، وركب على مهرة الإجادة واستوى، وشعره رائق المحيا والأقسام، مسفر عن المعاني والوجوه الوسام"
.
وهذا التوظيف من خلال التشابه بين وجه الإنسان ومبدأ القصيدة، نجده في التراث النقدي العربي القديم، يقول حازم القرطاجني: "وتحسين الاستهلالات والمطالع من أحسن شيء في هذه الصناعة، إذ هي الطليعة الدَّالة على ما بعدها المتنزلة من القصيدة منزلة الوجه والغرَّة، تزيد النفس بحسنها ابتهاجا ونشاطا لتلقي ما بعدها إن كان بنسبة من ذلك. وربَّما غطَّت بحسنها على كثير من الخوُّن الواقع بعدها إذا لم يتناصر الحسن فيما وَلِيَها"
.
هكذا يبدو تعدد المصطلحات الموظفة من طرف نقاد القرن الهجري الثامن للدلالة على مبدأ القصيدة، سيرا على نهج النقاد العرب القدماء، إلا أن توظيفهم هذا لم يكن توظيفا نقديا مطَّرِدا في كتبهم، بل نجد لديهم فوضى في المصطلحات، وإن منهم من يوظف أغلبها في نص واحد، دون تمييزها عن بعضها، ومن هؤلاء نذكر العبدري الذي وظف كل من :الأول، والمطلع، والبداية، والافتتاح للدلالة على مبدأ القصيدة، يقول: "قرأت تخميسة (يقصد أبا عمرو عثمان بن عتيق (تـ659هـ)) على شيخ من أصحابه يُعْرَف بأبي إسحاق التلمساني، وحثني به قراءة، وأوله:
	ارِبعْ مِنَ العَلَمِ الأَسْنَى عَلَى طَلَــلِ
	
	فَكَمْ ضَحيتَ وَلَمْ تفزعْ إلى طَلَــلِ

	وَإِنْ عَشَوْتَ إِلَى نارِ الهُدَى فَقُــلِ
	
	الحَمْدُ لله منَّا بـاعِثِ الرُّسُـــلِ

	هَدَى بِأَحْمَدَ منَّا أَحْمَدَ السُّبُلِ


وخمَّسها أيضا الفقيه الأديب الفاضل الأوحد أبو بكر محمد بن الحسن بن يوسف بن حبيش –رحمه الله- وهو من المتقنين المجوِّدين وذوي الفضائل المبرزين... وقد عبق بحفظي مطلع أول تخميس منها، وهو قوله:
	عَزْلُ الشَّبَابِ قَضَى أَنَّ المَشِيبَ وَلِيَ
	
	فمَا التَغَزُّلُ مِنْ قَوْلِي وَلاَ عَمَلِــي

	حَمْدُ الإِلَهِ وَمَدْحُ المُصْطَفَى أَمَلِــي
	
	الحمدُ لله منَّا باعث الرُّسُــــلِ


ومن تأمل هذه البداية وتمكنها ومناسبة هذه الأقسام للبيت رأى قدر التفاوت فيما بين هذا النظم والذي قبله. أما تمكُّنها، فلأنه لما جرت عادة الشعراء بالافتتاح والتغزل، وطأ بالافتتاح بغيره"
.
مما سبق، لم يتفق نقاد القرن الهجري الثامن المذكورون –على غرار النقاد العرب القدماء- على تسمية محددة لمبدأ القصيدة، لكن يبقى مفهوم "المطلع" هو المفهوم الشائع بينهم، وإن اختلفوا حول مفهومه: فمنهم من يراه البيت الأول من القصيدة، ومنهم من يراه أول البيت الأول أو أي بيت كان في القصيدة.

ثانيا: عيوب المبدأ في القصيدة الشعرية.
نظرا لأهمية مبدأ القصيدة الشعرية في بنائها الفني، لقي اهتماما من لدن نقاد القرن الهجري الثامن، فكانوا يحذرون من قبحه، ويدعون إلى تحسينه. وقد كان هذا الاهتمام لاعتبارات، نذكر منها
:

· المطلع أول ما يقع في السمع من القصيدة، والدال على ما بعده، المتنزل من القصيدة منزلة الوجه والغرة والمحيا. فإذا كان بارعا وحسنا بديعا ومليحا رشيقا، وصدر بما يكون فيه من تنبيه وإيقاظ لنفس السامع، أو أشرب بما يؤثر فيها انفعالا ويثير لها حالا من تعجيب أو تهويل أو تشويق، وكان داعيا إلى الإصغاء والاستماع إلى ما بعده. وهذا اعتبار نفسي محض يحسب حسابا كبيرا للمستمعين والمتلقين والقراء.

· مراعاة القاعدة البلاغية المشهورة "مطابقة الكلام لمقتضى الحال" التي طبقوها على المطلع حين أرادوه أن يكون متمشيّا مع موضوع القصيدة، ومع من تقال فيه.

ونظرا لهذه الاعتبارات، فقد تشدد نقاد القرن الهجري الثامن في قبول مطالع القصائد، واشترطوا فيها شروطا:

· مراعاة مقتضى الحال، إذ أن القصائد التي أريد لها أن تحمل البشرى أو التهنئة، يكون مبدؤها دال على فحواها. ومن الأمثلة ما جاء به ابن بطوطة بقوله: "لما ولي (يقصد القاضي كمال الدين بن الزملكاني) قضاء حلب قصدته الشعراء من دمشق وسواها. وكان فيمن قصده الشاعر الشاب شهاب الدين أبو بكر محمد بن الشيخ المحدث شمس الدين أبي عبد الله محمد بن نباتة القرشي الأموي الميافارقيني فامتدحه بقصيدة طويلة حافلة، أولها:
	أَسِفْتُ لِفَقْدِكَ جِلِّـــقَ الفَيْحَــاءِ
	
	وَتَبَاشَرَتْ لِقُـدُومِكَ الشَّهْــــبَاءُ

	وَعَلَى دِمَشْقَ وَقَدْ رحلَت كَـــآبة
	
	وعلا ربا حلب سنا ســـــناء


وهي أزيد من خمسين بيتا. وأجازه عليها بكسوة دراهم. وانتقد عليه الشعراء ابتداءه بلفظ أسفت"
. فكيف يقبل الممدوح قصيدة أريد لها أن تهنّئ، ومبدؤها "أسفت". ولهذا لم يشأ ابن بطوطة أن يثبت هذا المطلع دون أن يشير إلى هذا العيب فيه. وبالمقابل فإن رحالة آخر لم يرد إثبات مطلع قصيدة للسبب ذاته، يقول ابن الحاج النميري: "ووجَّه بهذه القصيدة من مكناسة الشيخ المشتغل الكاتب أبو عبد الله بن جابر. وتركت مطلعها لنكادة فيه وتثبج مجّه الطرس عن فيه:
	بُشْرَاكَ بِالفَتْحِ مَوْلاَنَا فَقَدْ نَفَحَـــتْ
	
	بِهِ عَلَيْكَ صِـــبَاهُ أَوْ جَنَائِــبُهُ

	وبالسلامة مضروبـًـا سرادقُــها
	
	عليك والنصر خفَّاقٌ دوائـــبه



ويدعو الثعالبي الشاعرَ إلى تفادي كل ما من شأنه أن يتطيَّر منه الممدوح، يقول: "وينبغي للشاعر أن يجتنب في شعره ما يتطيَّر به الممدوح والسامع له ومما ورد من ذلك قول ذي الرمة: أنشد عبد الملك قصيدته البائية:  "ما بال عينك منها الماء ينسكب"، فقال له هشام وما سؤالك عن هذا يا جاهل وأمر بإخراجه وكانت بعينه ريشة تدمع أبدا فتوهم أنه عرَّض"
.
· السلامة المعنوية، يحث ابن عبد الملك المراكشي على حسن اختيار معنى المبدأ لأنه أول ما يقع في أذن السامع، وتجنب كل ما من شأنه أن يقلق المتلقي، إذ أحيانا يكون البيت الشعري الذي في المبدأ مدحا، إلا أن الجملة الأولى أو المصراع الأول يتوهم منه الهجاء، فيضع في نفس المتلقي، فينفر منه، علما أن المصراع الثاني سينفي المعنى الأول، ومن ذلك ما ذكره ابن عبد الملك بقوله معلقا على بيت:
	بِفَضْلِكَ قُلْنَا وَالمَقَـــالُ مُزَيَّــفٌ
	
	إِذَا كَانَ لاَ يُؤْتَى عَلَيْهِ بِشَـــاهِدِ



"قال المصنف عفا الله عنه: صدر هذا البيت الذي هو: "بفضلنا قلنا" من أردأ الصدور وأقبحها نظما لتمخضه إذا أنشد وحده للهجاء ولا ينصرف إلى ما قصد به من المدح إلا بإتباعه عجزه"
. فمطلع هذا البيت لا يدل على ما بعده، بل مضلل لما بعده، وكأنه وجه قبيح لجسد مليح. حتى أن نفس المتلقي تمجه وتمج ما يجيء بعده، وإن كان بارعا رشيقا. وقد سمي هذا البناء في البيت بتناصر المصراعين
.
ويدعو ابن عبد الملك –كذلك- الشعراء إلى حسن اختيار معنى البيت المطلع، وأن لا يكون فيه تكرار يُثْقِل على نفس المتلقي، فيَعْرِضُ عنه وعن ما يأتي بعده، يقول منتقدا لقصيدة مالك بن المرحل التي مبدؤها:
	أدمعك أم سمـط وقلبك أم قــرط
	
	وشوقك أم سقط وجسمـك أم خط



بقوله: "ومنها تكرار المعنى في قوله "بقلبي لها سقط وفي مدمعي سمط فيه افتتح القصيدة وذلك ضيق عطن"
.
وهذه الاحترازات التي أشار إليها كل من ابن بطوطة وابن الحاج النميري وابن عبد الملك المراكشي، وُجدت في التراث النقدي العربي:

دعا ابن طباطبا العلوي الشعراء إلى التحرز في مبدأ كلامهم، سواء أكان شعرا أو غيره عن ذكر ما يتطير منه ويستجفى، يقول: "وينبغي للشاعر أن يتحرز في أشعاره ومفتتح أقواله مما يتطيّر به أو يستجفى من الكلام والمخاطبات، كذكر البكاء ووصف إقفار الديار، وتشتت الآلاف ونعي الشباب، وذم الزمان"
. إلا أن هذا التحرز لا يشمل كل الأقوال، بحيث يجوز أن يقع في المراثي والأحزان والخطوب؛ أما المدائح والتهاني فلا يجب فيها ذلك، ولو كان ذلك موجها إلى الشاعر وليس إلى الممدوح، ومن الأمثلة على ذلك:
	مَا بكـــاءُ الكبيرِ بالأطـــلالِ
	
	وسؤالـــي وهل تردَّ سؤالــي

	دمنةٌ قفرةٌ تَعاورَها الصيــــــ
	
	ـف بِرِيحَيْنِ من صَبَأٍ وشمــالِ



ويعيد أبو هلال العسكري
 ما جاء به سلفه ابن طباطبا في النص السابق. في حين أن ابن رشيق تناول المطالع الجيدة، فيقول بخصوصها: "وليجعله حلوًا سهلا، وفخما جزلا، فقد اختار الناس كثير من الابتداءات أذكر منها ههنا ما مكن ليستدل به، نحو قول امرئ القيس: "قفا نبك من ذكرى حبيب ومنزل" وهو عندهم أفضل ابتداء صنعه شاعر، لأنه وقف واستوقف وبكى واستبكى وذكر الحبيب والمنزل في مصراع واحد"
. ثم دعا إلى الاحتراز عن "التعقيد في الابتداء؛ فإنه أول العيّ، ودليل الفهَّة"
. إلا أنه قد غالى في دعوة الشعراء إلى التصنع في الابتداء حين قال: "والفطن الحاذق يختار للأوقات ما يشاكلها، وينظر في أحوال المخاطبين، فيقصد محابَّهم، ويميل إلى شهواتهم وإن خالفت شهوته، ويتفقد ما يكرهون سماعه فيتجنب ذكره..."
. وهو بهذا يبني شعره على ذوق المتلقي دون اعتبار لمقصد المبدع ودوافعه، وهو خلاف ما ذهب إليه حازم القرطاجني الذي يُوفِّق بين مقصد المبدع، ورغبة المتلقي. فمن جهة يقول: "وملاك الأمر في جميع ذلك أن يكون المفتتح مناسبا لمقصد المتكلم من جميع جهاته. فإذا كان مقصده الفخر كان الوجه أن يعتمد من الألفاظ والنظم والمعاني والأسلوب ما يكون فيه بهاء وتفخيم، وإذا كان المقصد النسيب كان الوجه أن يعتمد منها ما يكون فيه رقَّة وعذوبة من جميع ذلك، وكذلك سائر المقاصد"
، ومن جهة أخرى يقول: "ومما يحسن به المبادئ أن يصدّر الكلام بما يكون فيه تنبيه وإيقاظ لنفس السامع أو أن يشرب ما يؤثر فيه انفعالا ويثير لها حالا من تعجيب أو تهويل أو تشويق أو غير ذلك ممَّا تقدمت الإشارة إليه"
.
تناول حازم القرطاجني مسألة تناصر المصراعين في بناء المبدأ، واعتبره عيبا ما لم يكن الشاعر حاذقا ليحوله إلى ميزة حسنة فيه، يقول: "وأحسن المبادئ ما تناصر فيه حسن المصراعين"
، وهذا لا يعني أن يضع الشاعر في مفتتح شعره ما لا يليق، "وفي الكلام ما له صورة يصير بها لائقا أن يكون رأس كلام ومفتتح قول، ومنه لا يليق بالمبادئ ولا يكون له هيأة تصلح لها. ويجب أن يجتلب القول للمبادئ من المعدن الأول"
.
يقسم حازم حسن المبادئ وفق ملمح التناصر بين مصراعي المطلع إلى ثلاث رتب:

الأولى: "ما تناصر فيه حسن المصراعين وحسن البيت الثاني"
.

الثانية: "أن يتناصر الحسن في المصراعين دون البيت الثاني"
.

الثالثة: "أن يكون المصراع الأول كامل الحسن، ولا يكون المصراع الثاني منافرا له وإن لم يكن مثله في الحسن"
.
ويختم حازم بعد هذا التحليل لملمح التناصر في المبدأ، برأي -يلخص فيه رأيه هو وحكم ابن عبد الملك المراكشي في نصه السابق
-، يقول: "وليس يجب أن يعتبر في حسن المبادئ ما وقع الإحسان في مصراعه الثاني إذا كان المصراع الأول قبيحا"
.

ثالثا: التجديد في المبدأ:
ذهب بعض الشعراء إلى تقليد القدماء في مبادئهم في الشعر، فساروا على نهجهم في المطالع الطللية والخمرية وغيرهما. وانقسم النقاد إلى فئتين:

· فئة تدعوا على الإلتزام بتقاليد المطلع المعروفة في التراث الشعري كما استوت دون تجديد أو تطوير.

· فئة تدعوا إلى التجديد في المطلع، في نطاق التراث الشعري، وليس الإتيان بما لم يعرف فيه. 
ومن الفئة الأولى؛ دعا ابن خلدون الشعراء إلى الالتزام بمذهب القدماء في بناء المطالع، وأن الخروج عليها هو خروج إلى الشعر الفاسد، يقول: "فإن لكل فن من الكلام أساليب تختص به وتُجَدُ فيه على أنحاء مختلفة فسؤال الطلول في الشعر يكون بخطاب بِخِطاب الطلول كقوله:

	قِفَا نَسْأَلِ الدَّارَ التِي خَفَّ أَهْلُـــهَا


أو باستبكاء الصَّحب على الطلل كقوله: 

	قِفَا نَبْكِ مِنْ ذِكْرَى حَبِيبٍ وَمَنْــزِلِ


 أو بالاستفهام عن الجواب لمخاطب غير معيَّن كقوله:

	أَلَمْ تَسْأَلْ فَتُخْبِــرُكَ الرُّسُـــومُ


ومثل تحيَّة الطلول بالأمر لمخاطب غَيْرِ معيَّنٍ بتحيَّتِها كقوله:

	حيّ الديَّار بجــــــانب الغزل


أو بالدعاء لها بالسقيا كقوله:

	يا برق طالع منزلا بالأبــــرق
	
	واحد السّحــاب لها حداء الأينـق


أو مثل التفجُّع في الجزع باستدعاء البكاء كقوله:
	كذا فليجلَّ الخَطْبُ ولْيَقْدَحِ الأمــرُ
	
	وَلَيْسَ لعينِ لم يفضْ مـاؤها عُذْرُ"



ويسترسل في ذكر المطالع التي عرفت في الشعر العربي القديم، ثم يختم هذا الاستعراض لهذه المطالع بالدعوة إلى عدم الخروج عليها. يقول: "فإن خرج عن القالب في بنائه أو عن المنوال في نسجه كان فاسدا"
.
وفي مقابل دعوة ابن خلدون إلى السير على نهج القدماء في بناء المطالع، نجد أن الفئة الأخرى من النقاد كانوا يدعون إلى التجديد فيها، بل ويصرحون باستهجان تقليد القدماء في المطالع، يقول ابن رشيق: "وينبغي للشاعر أن يجوِّد ابتداء شعره؛ فإنه أول ما يقرع السمع، وبه يستدل على ما عنده من أول وَهْلَة، وليجتنب "ألا" و"خليلي" و"قد" فلا يستكثر منها في ابتدائه؛ فإنها من علامات الضعف والتكلان، إلا للقدماء الذين جروا على عرق، عملوا على شاكلة."
 وأما الآمدي (تـ370هـ) في موازنته، فإنه تتبع ابتداءات كل من أبي تمام والبحتري، وكان يقيسها على ابتداءات القدماء، وكان يرى أن أجودها ما سار على نهجها ولم يقلدهم فيها. ومن الأمثلة يقول: "قال أبو تمام:
	ليس القوف يكفُّ شوقك فانـــزل
	
	وابْلُلْ غَلِيلَك بالمدامع يَبْلَـــــلْ


ثم يقوم بالمقارنة مع الشعر القديم بقوله: "وهذا معنى ظريف، وقد جاء مثله في الشعر، قال الأصم الباهلي، وأظن أبا تمام عثر به واحتذى عليه؛ لأنه كان مولعا بغرائب الألفاظ والمعاني:

	أتنزل اليوم بالأطــــلال أم تقفُ
	
	لا بل قف العيس حتَّى يَمْضي السَّلَف



رابعا:علاقة المبدأ بالمعنى والغرض.
يمكن للمتلقي أن يعرف معنى البيت وغرض القصيدة وخلفية المبدع المعرفية من خلال المبدأ، ومن الأمثلة على ذلك ما جاء به ابن خلدون حين قال: "أخبرني صاحبنا الفاضل أبو القاسم بن رضوان كاتب العلامة بالدولة المرينية قال: ذكرت يوما صاحبنا أبا العباس بن شعيب كاتب السلطان أبي الحسن وكان المقدَّم في البصر باللِّسان لعهدِه  فأنشدتُهُ مطلع قصيدة ابن النحوي ولم أنْسِبْها له وهو هذا:
	لَـمْ أَدْرِ حِينَ وَقَفْتُ بِالأَطْـــلاَلِ
	
	مَا الفَرْقُ بَيْنَ جَدِيدِهَا وَالبَـــالِي


فقال لي على البديهة: هذا شعر فقيه، فقلت له: ومن أين لك ذلك، فقال: من قوله مالفرق؟ إذ هي من عبارات الفقهاء  وليسْ من أساليب كلام العرب، فقلت له: للَّه أبوك إنَّه ابن النحوي"
. فمن خلال هذا النص نجد أن هذا الناقد فهم الخلفية المعرفية للشاعر من خلال مطلع قصيدته، فيكون بذلك هذا المطلع هو المنبئ عن غرض ومقصد القصيدة.
وهذا التلازم بين المطلع والغرض الذي يفصح عليه ابن خلدون صراحة -وإنما قدمه لنا من خلال تلك الحكاية- أفصح عنه قبله حازم القرطاجني ، وجعله من محاسن المطالع، يقول: "ويجب أن تكون المبادئ جزلة، حسنة المسموع والمفهوم، دالَّة على غرض المتكلم"
.
خامسا: مسألة "مبدأ القصيدة الشعرية" في مدرسة النقد اليوناني وشراح أرسطو:

والاهتمام بالمطلع عرف منذ العصور القديمة السابقة للنقد العربي القديم، فقد تناوله النقد اليوناني بخصوص الخطابات الأدبية لديه: فقد تحدث أفلاطون في محاورته عن: بداية الموضوع
، وتحدث في الجمهورية عن مطلع الإلياذة، يقول: "يظهر أني معلم عيٌّ ولذا أتقدم لشرح كلامي، كمن يعوزه البيان. ولا أتناول موضوع البحث إجمالا، بل اقتصر على جهة خاصة منه، وأجهد في جعل كلامي واضحا لك. فقل: أتعرف مطلع الإلياذة، حيث يقول الشاعر: "فرجا كريسس أغممنون أن يطلق سراح ابنته، فغضب أغممنون عليه، فلما رأى كريسس أن طلبه قد رُفِضَ، سأل إلهه أن ينتقم له من الأخائيين"
.
وتحدث أرسطو –كذلك- عن مبدأ التراجيديا، وعرفه بأنه "ما لا يكون بعد شيء آخر بالضرورة، ولكن شيئا آخر يكون أو يحدث بعده على مقتضى الطبيعة"
.
وأما شراحه، فقد تناولوا المطلع تناولا أرسطيا. إلا أن ابن رشد زاد أن طبق النظرة الأرسطية على الشعر العربي، يقول: "ومما يستحق فاعله الهوان أن يكون التصدير بالتصدير بالأمور الصعبة على النفوس الكريهة المسموع، ولاسيما إذا تأمل السامعون أو تفقدوا ما يكون من ذلك، مثل قول القائل: إنه لا يكون هذا حتى أقتل، أو أنه ليس ها هنا شيء هو لي أكثر مما لكم، أو أخبركم خبرا لم تسمعوا بمثله قط في الغرابة أو الشدة. ومن هذا النوع الذي ذكر تستقبح بداءات كثيرة من الأشعار مثل استقباح عبد الملك بن مروان لافتتاح جرير: أتصحو بل فؤادك غير صاح"
.

سادسا: الانتهاء:
يرى الثعالبي الفاسي أن للانتهاء في القصيدة أهميةً كبرى، لأنه آخر ما يقَرّ في الأذن بعد انتهاء القصيدة، ولذا وجب إعطاؤه الأهمية التي يستحق، يقول: "وأما الانتهاء فهو ما يعيه السمع ويرسم في النفس وربما حفظه السامع دون غيره لقرب عهده به، فينبغي أن يكون حسنا تاما كقول أبي الطيب المتنبي:
	أعطيت الــذي لم يعط خلـــقا
	
	عليـك ورحمة الله الســــلام


ومن هذا اختتام قصيدة الكاتب البارع أبي عبد الله محمد المعروف بابن زمرك الأندلسي مدح به ملك المغرب عبد العزيز حين قدم رسولا من صاحب الأندلس:

	وانشــرتْ بين العزيبْ وبــارق
	
	لقال رواة الشرق يا حبذا الغـرب"



ويسميه العبدري مقطعا بقوله: "وقد أنشدني ابن خميس كثيرا من شعره فمن ذلك قوله من قصيدة:
	أَنَبْتُ، وَلَكِنْ بَعْدَ طُـولِ عِتَـــابِ 
	
	وَطُولِ لَجاجٍ ضَاعَ فِيهَ شَـــبَابِي

	وما زلـتُ –والعليا تُعنَّى غريمَها-
	
	أُعَلِّلُ نفسي دَاِئمًا بِمَــــــتَابِ

	...

	ولكنَّــها الدُّنيا تَكُرُّ عَلَى الفَتَــى
	
	وَإِنْ كانَ مِنْهَا فِي أَعَزِّ نِصــابِ

	وعـــادَتُها أَلاَّ تَوَسُّطَ عِنْـــدَهَا
	
	فَإِمَّا سَمَــاءٌ أَوْ تُخُـــومُ تُرَابِ


قلت: هذه القصيدة مهذبة الألفاظ والمعاني، ألذُّ من نغمات المثالث والمثاني، إلا أن مقطعها ناب، لا يلين ولو مضغ بضرس وناب، ليس يلتئم بما قبله ولا يمتزج"
. لكن من خلال تأمل القصيدة كاملة، يمكن أن نرى مع علال الغازي أن المقصود بالمقطع هن هو آخر بيت منها، يقول الغازي: "وقفت عند أحد معاني "المقطع" وهو أنه آخر بيت في القصيدة، فتأملت هذا البيت في ضوء معناه ومبناه، وفي ضوء سياقه مما سبقه من معاني، فوجدته حقا ليس يلتئم بما قبله..."
.
خلاصة المطلب الأول:

اختلفت المصطلحات الموظفة من طرف نقاد القرن الهجري الثامن في الدلالة على مبدأ القصيدة الشعرية، لاختلاف المرجعيات بين ما هو لغوي وما هو نقدي. الشيء الذي أدى إلى فوضى تجلت في توظيفها متجاورة في النص النقدي الواحد، بحيث أحيانا تؤدي نفس المدلول، وأحيانا أخرى تختلف من حيث الكم: الحرف الأول، الكلمة الأولى، المصراع الأول، البيت الأول، والبيتين الأولين. وهو اختلاف لا نعدمه في التراث العربي القديم.

ونظرا لأهمية المبدأ من القصيدة، فقد اشترط نقاد القرن الهجري الثامن جملة شروط فيه، نقسمها إلى قسمين:

· مراعاة مقتضى الحال.
· السلامة اللغوية.
وإلى جانب المبدأ، لقي الانتهاء من القصيدة –كذلك- اهتماما من لدن نقاد القرن الهجري الثامن، نظرا لأهميته التي تتجلى –أساسا- في أنه آخر ما يبقى في أذن المتلقي.

وفي تناول هؤلاء النقاد للابتداء والانتهاء من القصيدة، لم يخرجوا عما جاء في التراث النقدي العربي القديم، ولم يبلغوا مبلغهم، حيث وجدت فيه دراسات تناولت الموضوع بشكل أعمق كما فعل حازم القرطاجني.
المطلب الثاني: وحدة البيت وأجزاؤه في النقد الأدبي.

تمهيد:

اهتم نقاد القرن الهجري الثامن بمسألة وحدة البيت الشعري كما فعل النقاد العرب القدماء، وإن بالغ هؤلاء النقاد في الاحتفال بها، وجعلوها مركز اهتمامهم، ولم يعد –لدى بعضهم على الأقل- للقصيدة أهمية أمام مركزية البيت، فأصبح مستقلا بذاته: معنى ومبنى وموسيقى وجمالا.

ويمكن النظر إلى وحدة البيت الشعري في النقد الأدبي لدى نقاد القرن الهجري الثامن من ثلاث زوايا:

أولا: البيت الشعري: مدخل للنظرة التجزيئية للقصيدة.
تعتبر كتب الشروح من أهم مصنفات النقد الأدبي لدى نقاد القرن الهجري الثامن، وفيها شرحوا بعض عيون القصائد الشعرية، نذكر منها على الخصوص:

· رفع الحجب المستورة عن محاسن المقصورة للشريف السبتي الذي شرح فيه قصيدة "المقصورة" لحازم القرطاجني.
· أنوار التجلي على ما تضمنه قصيدة الحلي للثعالبي الفاسي، التي شرح فيها قصيدة صفي الدين الحلي. وغيرهما.
من خلال الإطلاع على هذين الشرحين، تبدو نظرة النقاد الشراح التجزيئية لهذه القصائد، ذلك أن هؤلاء النقاد تتبعوا هذه القصائد بيتا بيتا، دون أن تكون لهم وقفة شاملة للقصيدة ككل. ولعل السبب يكمن في غلبة التناول اللغوي على هذه الشروح. وهو تناول يركز –دائما- على لغة البيت بغض النظر عن ما سبقه وما تلاه. كما يبدو هذا الاهتمام –كذلك- بالبيت الواحد من خلال شرح معناه منفردا من جهة، ومحاولة إرجاع كل بيت إلى ما عرف قبله، في نطاق ما عرف بالسرقات الأدبية، دون نظر إلى سياقه وتناوله الجديد.

صرح كل من الشريف السبتي والثعالبي الفاسي في مقدمتي شرحهما إلى هذا التناول التجزيئي للقصيدتين، من خلال الوقوف على كل بيت على حدة، يقول السبتي في مقدمة شرحه: "لم أدَعْ بيتا من بيوت هذه المقصورة إلا رفعت عنه الحجاب"
. ويقول الثعالبي في مقدمة شرحه: "وكرر لَديَّ سَعْيَهُ وخطوته أن أضع عليها شرحا يكون مقربًا لمعانيها، مُعرِّيا لألفاظها ومبانيها، ومظهرا لمعجزات عجائبها"
.

تقوم منهجية هذين الناقدين على تناول كل بيت على حدة، وجعله منطلقا لمناقشة العديد من القضايا التاريخية واللغوية والبلاغية والنقدية وغيرها، وإن كانت بعضها أو كلها أحيانا لا علاقة لها بالقصيدة وأجوائها ومعانيها:

يقول السبتي شارحا لبيت حازم القرطاجني:

	وَأَطْرَبَتْ تَوْبَةَ فَاسْتَسْقــَى الحَـيَا
	
	لَــهَا بِبَطْنِ الوَادِيَيْنِ وَدَعَـــا



يقول: "الحيا: المطر، واستسقى: طلب السقيا. وبطن الواديين: موضع"
. يسوق الشريف السبتي –هنا- شرحا لغويا، دون أن يربط هذه المعاني اللغوية بمدلولاتها، لبناء مقصد هذا البيت، ثم لم يربط هذا المقصد بمقاصد القصيدة ككل. وهي نظرة تجزيئية للبيت من زاوية لغوية. ثم يسوق هذا الناقد قصة توبة بن الحميِّر (تـ75هـ)، ويعطي ترجمة له، ثم ذكر قصته مع ليلى الأخيلية (تـ80هـ)، وذكر بعضا من أشعاره فيها. وأتى برأي النقاد القدماء في توبة، ثم ذكر القصص والروايات المرتبطة بقصة توبة وليلى. لكنه لم يربط كل هذا الجهد التوثيقي بمقصد البيت ومقاصد القصيدة.

هكذا؛ تناول هذا الناقد كل بيت في القصيدة مجزأً عما قبله وما بعده، ويفرد كل واحد منها بشرح لغوي واف، ثم يضيئه تاريخيا، وينقده نقدا بلاغيا، ويجعله منطلقا للخوض في بعض القضايا النقدية التي يثيرها.

وتتجسد هذه النظرة التجزيئية للقصيدة من خلال تكرار إثارة القضايا اللغوية والتاريخية والنقدية والبلاغية، ذلك أن كل بيت يشير  إلى نفس القضايا، فيضطر هذا الناقد لإعادة الخوض فيها مرة أخرى.

يشرح الثعالبي الفاسي بيت صفي الدين الحلي:

	وكل لحظ أتــى باسم ابن ذي يزن
	
	فــي فتكه بالمعنى أول في هَرِمَ



بقوله: "اعلم أن الناظم رحمه الله تعالى ضمَّن في هذا البيت اللقب المسمى بالتجنيس المعنوي وهو ينقسم إلى قسمين تجنيس إشارة وتجنيس إضمار والمقصود هنا تجنيس الإضمار"
، ثم شرع إعطاء أمثلة للتجنيس بمختلف أنواعه، ثم أعطى نبذة عن ابن ذي يزن، وهكذا، دون أن يربط ذلك بمقصد البيت ضمن مقاصد القصيدة ككل.

وهذا التركيز على البيت مقابل القصيدة، تجلى لدى هؤلاء الشراح من خلال المقارنات التي كانوا يعقدونها بين الأبيات الشعرية، يقول السبتي مقارنا بين بيتي كل من الأعشى ودريد بن الصمة، يقول الأول:

	أَقَيْسُ بنَ مسعودِ بن قَيْسِ بنِ خـالدٍ
	
	وأنتَ امرؤٌ تَرْجُو شَبَابَك وائــلُ



ويقول دريد بن الصمة:

	قَتَلْـــنَا بِعَبْدِ الله خَيْرَ لِدَاتِـــهِ
	
	ذُؤَابَ بْنَ أَسْمَاءَ بْنِ زَيْدِ بْنِ قاربِ



يقول: "قلت: وبيت دريد بن الصمة أَبْدَعُ في هذا الباب من بيت الأعشى، وإن كان كلُّ واحد منهما قد أتى بأربعة أسماء من غير تكلُّف"
.

فهذا الاقتطاع الذي قام به لهذين البيتين من قصيدتيهما الأصليتين والإتيان بهما لعقد هذه المقارنة على أرض سياق جديد يجعل منهما كيانين لا يحملان في طيّهما إلا ألفاظ ومعان سطحية. لأن الجذور التي تربطهما بالقصيدة الأصل قد قطعت. بل وكأن هؤلاء الشراح لا يؤمنون بوجود هذه الجذور البتة.

بل وأحيانا نجد الشريف السبتي يقارن بين الصناعة الشعرية في بيتين شعريين، وكأنه يرى أن كل بيت يجب أن يخضع لنفس الصناعة التي خضع لها غيره. دونما نظر إلى سياقه في القصيدة. يقول معقبا بيت حازم:

	فاعْمُمْ بِأَوْصَــافِ العُلاَ كَمَــالَهُ
	
	واسْتَثْنِ فِي وَصْفِ سِوَاهُ بـ"سِوَى"


يقول: "والمعنى في البيت الأول وتالييه واحد، وهو أنَّ لِمادح هذا الأمير أن يصفه بجميع أوصاف المعالي من غير استثناء، وليس له ذلك في غيره إلا بتقييد. وما أفاد في واحد من هذه الأبيات زيادة على ما أفاده في الأخيرين سوى تَرْدَاد العبارات والإطالة من غير طائل، وقد يُسْتَحْسن تنويع العبارة إذا جيء بالمعنى في عبارات تفيد كل واحدة منهن ما لا تفيد الأخرى، كقول ابن الرومي:

	هي الأعْيُنُ النُّجْلُ التي كُنْتَ تَشْتَكي
	
	مَوَاقِعَـهَا فِي القَلْبِ، والرَّأْسُ أَسْوَدُ

	فـــما لك تَأْسَى الآن لَمَّا رَأَيْتَها،
	
	وَقَــدْ جَعَلَتْ مَرْمَى سِوَاكَ تَعَمَّدُ؟

	تشَكَّـــى إذا ما أَقْصَدَتْكَ سِهامُها
	
	وَتَأْسَـــى إذا نَكَّبْنَ، عنك، وتَكْمَدُ

	كذلك تلك النَّبْلُ مَنْ صُرِفَتْ لَـــهُ
	
	وَمَنْ صُرِفَتْ عنه من الناس مُقْصَدُ

	...


"فقد تسلسل في المعنى وتصرّف فيه، وأبرزه في عبارات شتَّى، ومال به إلى جهات من المقاصد، بخلاف أبيات الناظم، فإنَّه لم يُفِدْ في واحدٍ منها غير ما أفاده في الآخر، فهي في باب الأقبح أَدْخَلُ"
. فقد حكم على أبيات حازم بالقبح، بالمقارنة مع أبيات ابن الرومي، دون أن يشير أن موضوع قصيدة هذا الأخير قد تسمح بهذا التنويع، خلاف قصيدة حازم التي قد لا يسمح بذلك.

وتتضح هذه النظرة التجزيئية للقصيدة. والاحتفال بالبيت الشعري من خلال الإتيان بها مجزأة مقتطفة في معرض مناقشة القضايا اللغوية والنقدية والبلاغية لدى النقاد والشراح على حد السواء. ومن الأمثلة ما ذكره السجلماسي في تناوله للاستعارة، يقول: "فمن صور الاستعارة البديعة... قوله في الشعر:

	أَقُــولُ وَقَدْ طَــالَ لَيْلِــي عَلَيَّ
	
	أمَّــا لِشَبَـابِ الدُّجَى مِنْ مَشِيبِ


وقوله:

	يــا دَهْرُ باللَّه أذِقْ غُرَابَــــها
	
	مَوْتًا مــن الصبح ببــازٍ كُرَّزِ


وقوله:

	لَبِسْـــنَا رِدَاءَ اللَّيْلِ وَاللَّيْلُ رَاضِعٌ
	
	إلـى أَنْ تَرَدَّى رَأسُه بمشيــبِ"



ويسترسل في إيراد هذه الأبيات الواحد تلو الآخر، وكلها شواهد على مبحث الاستعارة. دون أدنى اعتبار لتلك القصائد التي اقتطفت منها.

وتتجلى هذه النظرة التجزيئية –كذلك- من خلال حديث النقاد عن أحسن بيت وأظرف بيت وغيرها من الأوصاف، يقول السجلماسي: "وقد أبدع أبو الفضل الهمداني في قوله:

	وَلَيْــلٍ كذكـراه كمعــناه كاسمِه
	
	كدينِ ابن عبَّادٍ كإدبـارِ فَــائقِ"



ويقول الشريف السبتي في نفس المضمار: "وذكرت بذكره شمس الحسن والكناية بتواريها عن الرحيل قول أبي العلاء المعري، وهو من أبدع شيء في معناه:

	وكُنْتِ لأجـل السِّنِّ شَمْسَ غُدَيَّــةٍ
	
	ولكنـها لِلْبَيْنِ شَمْسُ أَصِـــيل"



ويقول أيضا: "ولأبي الحكم مالك بن المرحل في ذكر ساق حرّ، وهو من أظرف ما قيل في ذلك:

	حَيْثُ لا مُسْعِدٌ علــى الوَجْـدِ إلاَّ
	
	عَيْنُ حُرٍّ تجــودُ أو سـاقُ حُرِّ"



ومثل هذه الأمثلة كثيرة في ثنايا مصنفات نقاد القرن الهجري الثامن، وهي تبرز هذا الاحتفال ببعض الأبيات منفردة على أنها بديعة وطريفة وحسنة.

وتجلى اهتمام نقاد القرن الهجري الثامن بوحدة البيت الشعري والاحتفال به من خلال مبحث السرقات الأدبية، فكان هؤلاء النقاد يقفون عند البيت والبحث عن احتمالات السرقة، علما أن البيت ورد ضمن سياق مختلف عما كان عليه في البيت المسروق. ومن الأمثلة على ذلك نذكر مثلا ما قاله السبتي: "وينظر قول الناظم: "فلم تجود قدر ما ضنَّتْ حَكَتْ إلى قول بعضهم:

	لــو كــما تَنْقُصُ تـــــزدا
	
	دُ، إذًا صِــــــرْتَ خَليـفهْ"



هذه بعض مظاهر النظرة التجزيئية للقصيدة والاحتفال بالبيت الشعري لدى نقاد القرن الهجري الثامن المذكورين، دون أن يعني هذا أن هذا هو ديدنهم في تناول القصيدة الشعرية، بل نجد منهم من تناول هذه القصيدة في وحدتها دون تجزيء كما سنقف عنده في المطلب الثالث من هذا المبحث.

وتلخص هذه النظرة التجزيئية أن هؤلاء النقاد لم ينظروا إلى القصيدة نظرة أدبية فنية، بقدر ما نظروا إليها على أنه ديوان علم، ومعجم لغة، وخزان أحداث تاريخية، وتطبيقات بلاغية ونقدية ثاوية في كل بيت بيت. وهي مظاهر لانعدامها في التراث النقدي العربي القديم:

· يلخص الجاحظ النظرة اللغوية والتاريخية والإخبارية التي تُغَلِّف كل بيت من القصيدة بقوله: "لم أر غاية النحويين إلا كل شعر فيه إعراب، ولم أر غاية رواة الأشعار إلا كل شعر فيه غريب أو معنى صعب يحتاج إلى الاستخراج ولم أر غاية رواة الأخبار إلا كل شعر فيه الشاهد والمثل"
.
· تجلت تلك النظرة التجزيئية للقصيدة في التراث من خلال عقد المقارنات بين الأبيات الشعرية التي تقلد نفس البيت، فقد عُرِفَ في التراث الأدبي وجود أبيات منفردة حازت على إعجاب الشعراء فراحوا يقلدونها ويتنافسون في ذلك. يقول ابن سلام الجمحي (تـ232هـ): "وكان الفرزدق أكثرهم بيتاً مقلَّداً. و"المقلد": البيت المستغنى بنفسه، المشهور الذي يُضْرَبُ به المثل"
، فهذا البيت مستقل بنفسه معنويا وتركيبيا، فيتنافس الشعراء على تقليدهم، وتتم المنافسة بين الشعراء على درجة تقليد كل منهم له. ويورد المرزباني مثالا لهذه المقارنات الخاصة بالبيت المقلَّد، يقول: "حدثني محمد بن عبد الواحد قال سمعت ثعلبا يقول- وسأله أبو سهل النَيْبُخْتِي-: ما تقول في جرير والفرزدق؟ فقال: قال محمد بن سلام اجتمعنا جماعة فقوم تقلدوا حذق الفرزدق وقوم تقلدوا حذق جرير. قال فقلنا لبعضهم اذهب فأخرج مقلدات الفرزدق، وقلنا لآخر اذهب فاخرج مقلدات جرير، قال فجاء صاحب الفرزدق فأخرج معايب شعر الفرزدق، وجاء هذا فأخرج المقلدات فكانت مقلدات جرير أكثر من معايب الفرزدق"
.
· عُرِف لدى النقاد القدماء البحث في القصائد على البيت والبيتين لضرورة لغوية أو بلاغية أو تركيبية، يقول القاضي الجرجاني: "وقد تجد كثيرا من أصحابك ينتحل تفضيل ابن الرومي ويغلو في تقديمه، ونحن نستقرئ القصيدة من شعره، وهي تناهز المائة أو تُرْبي أو تضعف، فلا نعثر فيها إلا بالبيت الذي يروق أو البيتين؛ ثم قد تنسلخ قصائد منه وهي واقفة تحت ظلها، جارية على رسلها، لا يحصل منها السامع إلا على عدد القوافي وانتظار الفراغ، وأنت لا تجد لأبي الطيب قصيدة تخلو من أبيات تُخْتَار، ومعان تستفاد، وألفاظ تروق وتعذب، وإبداع يدلُّ على الفطنة والذكاء، تصرُّف لا يصدر إلا عن غزارة واقتدار"
. فهذا الناقد لا ينظر إلى القصيدة في كليتها، بقدر ما يرى فيها البيت والبيتين المختارين لوظيفة معنوية أو لغوية، ويقصر اقتدار الشاعر على هذا البيت على الرغم من طول القصيدة.
· سادت النظرة التجزئية –كذلك- من خلال مقولة "أحسن بيت" و"أفحش بيت"... التي نجدها في التراث النقدي العربي القديم، احتفالا بالبيت الشعري، ومن الأمثلة ما أورده صاحب المصون في الأدب بقوله: "وأفحش بيت قالته العرب قوله:
	قَوْمٌ إِذَا طَرَقَ الأَضْيَــافُ دَارَهُـمْ
	
	قَالُوا لأُمِّهم بُولِي عَلَى النَّــــارِ


وقال عبد الملك بن مروان: أهجى بيت:

	فَإِنْ تُصِبْكَ مِنَ الأَيَّــامِ جـَـائِحَةٌ
	
	لَمْ أَبْكِ مِنْكَ عَلَــى دُنْـيَا وَلاَ دِين


قال: وامدح بيت قول بيت زهير:

	تَــرَاهُ إِذَا جِئْـتَهُ مُتَهَلِّـــــلا
	
	كَـأَنَّهُ مُعْطِيكَ الذِي أَنْتَ سَـائِلُهُ"



وتتعدد مثل هذه الأمثلة في التراث الأدبي والنقدي العربي. 

كما برزت –كذلك- في هذا التراث ظاهرة التفاضل بين الأبيات في سياق النظرة التجزيئية للبيت، بحيث تقام المسابقات لقول بيت شعري في شيء معين مثل: درع أو ثريا... يقول أبو أحمد بن عبد الله العسكري (تـ382هـ): "أخبرنا أبو بكر محمد بن القاسم الأنباري قال: أخبرنا أبي قال: أخبرنا أحمد بن عبيد قال: قال الهيثم بن عدّي: قال لنا صالح بن حسان: أنشدوني أحسن شيء قيل في الثريا، قلنا: بيت امرئ القيس:

	إذا ما الثريا في السمــاء تعرَّضَتْ
	
	تعرُّضَ أثـناءِ الوشاح المفصَّــلِ


قال: أريد أحسن من هذا: قلنا: بيت عبد الله بن الزبير:

	وقــد حزن الغَوْرُ الثُريا كأنــها
	
	يدا رايةٍ بيضــاءَ تَخْفُـقُ لِلطَّعنِ


قال أريد أحسن من هذا. قلنا: بيت ذي الرمة:

	وردتُ اعْتِسِــافًا وَالثُرُيَا كُأنَّــها
	
	عَلَــى قِمَّةِ الرَّأْسِ ابنُ مَاء محلِّقُ


قال أريد أحسن من هذا"
؛ واستمر بطرح نفس الطلب دون أن يعطي أحسن بيت عنده.

· تناول الآمدي مسألة وحدة البيت من خلال ظاهر السرقات في موازنته، –ونأخذه مثالا عن باقي المصادر النقدية العربية التي عرفت في هذا المجال- فقد كان النقاد يأتون بالبيت منفردا ويقابلونه بالبيت الآخر، ليخلصوا إلى قيام السرقة أو عدمه. مهما اختلف السياق في كلا قصيدتي البيت المسروق والبيت السارق. يقول الآمدي: "فمن السرق الصحيح قول أبي تمام:
	كما كــاد يُنْسى عهدُ عمياء باللِّوى
	
	ولكـنْ أمَلَّتْهُ عليه الحمــــائمُ


أخذه من قول العتَّابي:

	بكـى فاستملَّ الشَّوْقَ من ذي حَمَامَةٍ
	
	أَبَتْ فـي غضون الأيكِ إلاَّ تَرَنُّما"



ثانيا: الوحدة المعنوية للبيت.
عُرِفَ ابن خلدون من بين نقاد القرن الهجري الثامن بدعوته إلى وحدة البيت المعنوية والتغريضية، سيرا على نهج النقاد القدماء، فقد انطلق من تعريفه للشعر الذي يقول فيه: "هو كلام مفصّل قطعا قطعا متساوية في الوزن متحدة في الحرف الأخير الذي تتفق فيه رويًّا وقافية ويسمى جملة الكلام إلى آخره قصيدة وكلمة وينفرد كل بيت منه بإفادته في تراكيبه حتى كأنه كلام وحده مستقل عما قبله وما بعده وإذا أفرد كان تاما في بابه في مدح أو تشبيب أو رثاء فيحرص الشاعر على إعطاء ذلك البيت ما يستقل في إفادته ثم يستأنف في البيت الآخر كلاما آخر كذلك"
. يرى هذا الناقد أن البيت يستقل بلاغيا من خلال الاستقلال التركيبي، ويستقل تغريضيا من خلال استقلال كل بيت بغرضه، ويستقل في معناه من خلال الوحدة المعنوية له. وهو ما يعني أن القصيدة هي أجزاء من الوحدات المعنوية والتركيبية والتغريضية، مع احتفاظها بالوحدة الموسيقية المتمثلة في الوزن والقافية. وهذا الاستقلال على هذه المستويات يتطلب من الشاعر حنكة لا تتوفر لدى كل الشعراء، يقول ابن الخطيب في حق أبي عبد الله بن غالب الطريفي: "طويل القادمة والخافية محكم لبناء البيت"
؛ فأضحى إحكام البيت منفردا من دواعي اقتدار الشاعر.

ولهذا فقد عُدَّ التضمين عيبا في الشعر، لأن الشاعر الذي يعجز عن تتمة المعنى في بيت الواحد، فيضطر إلى إتمامه في البيت الموالي، هو شاعر لم يبلغ مبلغ الاقتدار، يقول ابن عبد الملك المراكشي: "وأنشدني شيخنا أبو الحكم مالك بن عبد الرحمان المالقي -عفا الله عنه- بسبتة حرسها الله لنفسه وكتب لي بخطه في هذا المعنى ووطأ له بمدحه صلى الله عليه وسلم:

	بِوَصْفِ حَبِيبِي طَرَّزَ الشعرَ نَـاظِمُه
	
	وَنَمْنَمَ خَذَّ الطَّرْسِ بِالَّنقْشِ رَاقِــمُهُ

	...

	وَمَمَّا دَعَــانِي وَالدَوَاعِــي كَثِيرَةٌ
	
	إِلَى الشَّوْقِ أَنَّ الشَّوْقَ مِـمَّا أُكَاتِمُهُ

	مثـال لنعلـــي من أحب حذيته
	
	وهــا أنا في يومي وليلـي لاثمه

	...


"قال المصنف عفا الله عنه: وفي هذه القصيدة على ما بها من إجادة تعقب من وجوه منها التضمين وهو من عيوب النظم وذلك في قوله: ومما دعاني والبيت الذي بعده"
، فقد عاب هذا الناقد على الشاعر عيب التضمين، إذ أنه لم يستطع أن يحافظ على وحدة البيت المعنوية، فأضحى مفتقرا إلى ما بعده.

ولما كان الأمر كذلك، سعى الناقد –بكل جهده- إلى إسقاط التضمين في الشعر، من خلال تأويل الكلام نحو استقلالية البيت، ولو بتكلُّف، كأن يقدِّر جملا غير مذكورة في البيت، يعلق الشريف السبتي على بيتين لحازم القرطاجني:

	قَسَّمْتُ أَلْحَاظِي وَدَمْعِـــي، عِنْدَمَا
	
	تَقَسَّمَتْ نَفْسِي النَّوَاجِي وَالنَّــوَى!

	مَا بَيْنَ ظُعْنٍ سُطِّرَتْ جِمَـــالُهَا،
	
	وَدِمَنٍ جَمَـــالُهَا قَدِ امَّـــحَى


بقوله: "وفي قوله: "سطِّرت جملها، ودِمَنٍ جمالُها قد امَّحى" طباق معنوي، ووقع له ما بين البيت الثاني والثالث تضمين لأن قوله: "بين ظعن" متعلق بـ "قسمت" إلا أن يقدَّر البيت الذي افتتحه بـ"قسمت" مستقلا بنفسه، ويقدِّر فعل الآخر يتعلق به "ما بين" في البيت بعده، كأنه قال: تقسَّما ما بين ظعن ودمن. فقد تزول عنه هُجْنَةُ التضمين بذلك على تكلف"
.

وهذا لا يعني أن يكره هذه المعاني على الانضباط للبيت، فيأتي بها مزدحمة متراكمة، فهذا يعده ابن خلدون –كذلك- عيبا يقول: "كان شيوخنا رحمهم الله يعيبون شعر أبي بكر بن خفاجة شاعر الأندلس لكثرة معانيه وازدحامها في البيت الواحد"
.

وبالمقابل يعيب نقاد القرن الهجري الثامن –كذلك- على الشعراء الذين لم يستطيعوا إتمام الوحدة المعنوية للبيت، فيضطرون إلى إتمامها بفضول الكلام، فيما سمي بـ:"الإيغال"، وهو: "قول مركب من جزئين مركبين أو في حكم المركبين: أحدهما هو الثاني لمزيد معنى في الأول على وجه الاجتماع بحيث يمكن استقلاله بدونه، وخاصته الاختصاص بالقوافي ومن صوره قول امرئ القيس:

	كَأَنَّ عُيُـونَ الوَحْشِ حَوْلَ خِبَائِــنَا
	
	وَأَرْحُلِــنَا، الجَزْعُ الـذِي لَمْ يُثَقَّبِ


فالجزء الثاني وهو قوله: "لم يثقب" إيغال، وهو لمزيد معنى في الجزء الأول بعد كماله واستقلاله بدون الثاني، وذلك أن مضمون القول قد تم عند قوله: "الجزع" فلما احتاج إلى القافية قال: "لم يثقب" فزاد بها معنى مبالغيًّا يستقل بدونه"
.

من خلال أسلوبي التضمين والإيغال، يبدو حرص النقاد على الوحدة المعنوية للبيت الشعري واحتفالهم بها، وتجلى ذلك أكثر فيما سموه بأبيات المعاني. يقول السبتي عن البيت:

	إِذَا القَـــوْسُ وَتَّـرَهـَـــا أَيِّدٌ
	
	رَمَــى فَأَصَابَ الكُلَــى وَالذُّرَا


"وهذا البيت من أبيات المعاني. ذكر أن دعبلا وقف عليه أعرابي وهو ينشد هذا البيت، فقال الأعرابي: يا هذا! ما عنيت بقولك؟ قال دعبل: القوس قوس الله التي تسمى قوس قزح، مطرت الأرض بها واعشوشبت فرعتها الإبل فسمِنَتْ كلاها وأسنمتها. فقال الأعرابي: لله درّكم يا حاضرة! إنكم لتسيرون معنا فتساوون وتتنكبُّون عنا فتفوقون"
. فالمستفاد من هذا النص، أن الأعرابي سأل عن معنى هذا البيت، ثم قام الشاعر شرحا ومبرزا ما خفي على المتلقي فيه، وكأن من اقتدار الشاعر قدرته على شحن البيت الواحد بالمعنى الغزير. وهذا التناول المعنوي للبيت من الممارسات التي عرفت لدى النقاد المرينيين، فكانوا يقفون أمام هذه المعاني، يقول الثعالبي عن بيت الحلي:

	مِنْ مَعْشَرٍ يُرْخِص الأَعْرَاضَ جَوْهَرُهُمْ
	
	ويَحْمِلُــونَ الأَذَى مِنْ كُلِّ مُهْتَضِمِ


"ومعنى البيت أن الناظم رحمه الله أعْلمك أَنَّ عاذله المذكور هو من القوم الذين أرخصوا أعراضهم فبذلوا جوهرهم، وكنى بالأعراض عن أحسابهم وبالجوهر عن أنفسهم وذاتهم، فهم قد رخصوا أعراضهم النفيسة بإهانة أنفسهم الخسيسة"
.

بالرجوع إلى التراث النقدي العربي، نجد أن مسألة "وحدة البيت المعنوية والتركيبية والتغريضية"، من أهم مقاييس الجودة والاقتدار لدى الشاعر، وحلقة من حلقات الإبداع، يبدأ ببناء الأبيات الشعرية بيتا بيتا، وكل واحد منها مستقل بنفسه. يقول أبو بكر الصولي (تـ336هـ): "وانشد أبو بكر محمد بن يحيى أبيات ابن الرومي:

	وَمُهَفْــهَفٍ نَمَتْ مَحَـــاسِنُــهُ
	
	حَتَـــى تَجَــاوَزَ مُنْتَهَى النَّفْسِ

	تَصْـــبُو الكُؤُوسُ إِلَـى مَرَاشِفِهِ
	
	وَتَهُشُّ فِــي َيدِهِ إِلَـــى الجَسِّ

	أَبْصَرْتُـــهُ وَالكَـــأْسُ بَيْنَ فَمٍ
	
	مِنْـــهُ وَبَيْنَ أَنَــــامِلٍ خَمْسِ

	فَكَـــأَنَّهَا وَكَـــأَنَّ شَــارِبَهَا
	
	قَمَــرٌ يُقَبِّلُ عَــارِضَ الشَّمْـسِ


فقال أبو بكر: قد أحسن وملَّح، إلاَّ أنه جاء بالمعنى في بيتين، واقتضى للبيت الأول دينًا على البيت الثاني. وخير الشِّعر ما قام بنفسه، وكمل معناه في بيته، وقامت أجزاء قسمته بأنفسها، واستغنى ببعضها لو سُكِتَ عن بعض"
. فهذا الناقد يشيد بوحدة البيت، ويعتبر أن خير الشعر ما كان مستقل الأبيات: معنى وتركيبا. وكأنه يرى أن من جيد صناعة الشعر أن تكون أبياته مستقلة كما ذكر ابن خلدون فيما بعد. وهذا الاستقلال نجد له أشكالا منها: المعنوي والتغريضي والتركيبي والصوتي، يقول الأصمعي: "ومن ألفاظ العرب ألفاظ تتنافر، وإن كان مجموعة في بيت شعر لم يستطع المنشدُ إنشادها إلا ببعض الاستكراه. فمن ذلك قول الشاعر:

	وَقَبْــرُ حَــرْبٍ بِمَكَـــانٍ قَفْرِ
	
	وَلَيْسَ قُرْبَ قَبْرِ حَـــرْبٍ قَبْرُُ"



ففي هذا النص يبرز الأصمعي الوحدة الصوتية للبيت، من خلال ائتلاف الحروف داخل الكلمة، والكلمات داخل البيت، أي تلاحم هذه الألفاظ تلاؤمها داخل البيت.

ويستمر هذا الإعلان الصريح عن الاحتفال باستقلال البيت لدى ابن رشيق القيرواني (تـ456هـ) بقوله: "واستحسن أن يكون البيت بأسره كأنه لفظة واحدة لخفته وسهولته، واللفظة كأنها حرف واحد"
.

تجلت الوحدة المعنوية للبيت الشعري في النقد الأدبي العربي القديم –كذلك- في مبحث التضمين، حيث ذهبت الفئة الغالبة من نقاده إلى ذمه؛ ويسمي قدامة البيت التي لم يكتمل معناه بالمبتور، يقول: وهو أن يطول المعنى عن أن يُحْتَمل العروض تمامه في بيت واحد فيقطعه بالقافية ويتمه في البيت الثاني. من ذلك قول عروة بن الورد:

	فَلَوْ كَاليَوْمِ كَــانَ عَلَيَّ أَمْـــرِي
	
	وَمَــنْ لَكَ بِالتَّدَبُّرِ فِي الأُمُــورِ


فهذا البيت ليس قائما بنفسه في المعنى ولكنه أتى بالبيت الثاني فقال:

	إِذًا لَمَــلَكْتُ عِصْــمَةَ أُمِّ وَهْـبٍ
	
	عَلَـى مَا كَـانَ مِنْ حَكِّ الصّدُورِ


فالمعنى في البيت الأول ناقص فأتمه في البيت الثاني"
. وهذا العيب الذي يفقد البيت وحدته المعنوية معيب لدى العديد من النقاد العرب القدماء: أبو عبد الله العسكري، وابن وهب الكاتب، والمرزوباني، وأبو هلال العسكري، وابن رشيق القيرواني وحازم القرطاجني.

ثالثا: الوحدة الجمالية للبيت الشعري في النقد الأدبي.

يرى نقاد القرن الهجري الثامن أن البيت الشعري مبني على أسس جمالية: التناسب والتوازن والارتباط.

يعرف السجلماسي المناسبة بقوله: "تركيب القول من جزأين فصاعدا كلُّ جزء منهما مضافٌ إلى الآخر ومنسوب إليه بجهةٍ ما من جهات الإضافة، ونحو ما من أنحاء النسبة. والمناسبة في أجزاء القول اسم جنس متوسط تحته أربعة أنواع: الأول: إيراد الملائم، الثاني: إيراد النقيض، الثالث الانجرار، الرابع: التناسب"
. وقد أبرز ملمح التناسب في البيت الشعري الواحد من خلال الأمثلة التي ذيل بها تنظيره لهذا الملمح الجمالي والأسلوب البديعي. مؤكدا على أن اختلال هذا المبدأ الجمالي في البيت الشعري عيب، "فإن تنكُّب عن المناسبة رَأْسًا وسلك سبيلا غيرها جملةً فضرس في النهج وأساء في النظم فذلك هو العيب، وهناك يكون للمؤاخذة سلطان عليه ولمحكِّ النقد سبيل إليه، ولذلك عيب على الكميت قوله:

	(أم هل ظعائن بالعليـاء نــافعة)
	
	تَكَــامَلَ فِيــهَـا الدَّلُّ وَالشَّنَبُ


لأن الدل غيرُ شبيه بالشنب. وعلى عُكاشة العمِّي أيضا قوله:

	(مِنْ كَفِّ جَـارِيَّةٍ كَـأَنَّ بَنَانَــهَا)
	
	مِنْ فِضَّةٍ قَـدْ طُوِّقتْ عُنَّــابــاً


لأن العناب غير مناسب للفضة"
.

ونظرا لأهمية هذا الملمح الجمالي في بناء البيت الشعري، فقد اختلف النقاد حوله من خلال تناولهم لبعض الأبيات الشعرية، وعرفت مجالس الأدب والنقد مماحكات حول تناسب أجزاء هذا البيت أو ذاك:

 رفض السجلماسي رأي النقاد القدماء القائل بعدم تناسب أبيات امرئ القيس التالية:

	كَأَنِّــيَ لَمْ أَرْكَبْ جَــوَادًا لِلَـذَّةٍ
	
	وَلَـمْ أَتَبَطَّنْ كَـاعِبًا ذَاتَ خَلْخَـالِ

	وَلَـمْ أَسْبَإِ الزِّقَّ الرَّويَّ وَلَــمْ أَقُلْ
	
	لِخَيْلِـي: كُرِّي كَرَّةً بعدَ إِجْفَــالِ



بقوله: "ولم يكن نقد قول امرئ القيس... بأنه غير مناسب، وأن التناسب فيه عكس هذا وهو أن يكون صدر البيت الأول للثاني وصدر الثاني للأول"
.

ويحتج السجلماسي لنقده الجمالي السابق بالرجوع إلى التراث العربي القديم، فيقدم لنا حكاية حول قضية التناسب في البيت الشعري، ليقول إن ديدن النقاد القدماء في مجالسهم الأدبية، تداول مثل هذه القضايا المتصلة بالنقد الجمالي للبيت الشعري، يقول هذا الناقد: ولا نقد قول أبي الطيب
:

	وَقَفْتَ، وَمَـا فِي المَوْتِ شَكٌّ لِوَاقِفٍ
	
	كَأَنَّكَ فِـي جَفْنِ الرَّدَى وَهْوَ نـائِمُ

	تَمُرُّ بِكَ الأَبْطَـــالُ كَلْمَى هَزِيمَةً
	
	وَوَجْهُك وضَّــاحٌ وَثَغْرُكَ بَـاسِمُ


فإن التناسب فيه هو أن يكون صدر الأول للثاني، وصدر الثاني للأول، لأنَّ لِمَا قال امرؤ القيس وَجْهًا من هذه الأنحاء الأربعة، وكذلك ما قاله أبو الطيب. وللمنفصلِ في التقصِّي عن عُهْدَةِ إلزامه أن يُجيب بما يَسْتَتِبُّ له في الوضع من أحد هذه الأنحاء مثال ذلك ما حُكِيَ أنه لما أنشد أبو الطيب المتنبي سيف الدولة قصيدته الميميَّة التي أولها:

	عَلَـى قَدْرِ أَهْلِ العَزْمِ تَأْتِي العَزَائِمُ
	
	(وَتَأْتِـي عَلَى قَدْرِ الكِرَامِ المَكَارِمِ)


وقد غضَّ المجلس بالعلماء والشعراء والأدباء وجهابذة النقد، فلمَّا أتى على آخرها استحسنها الحاضرون جميعا، فقال أحدهم: "إنها حسنة لولا أن فيها شيئا" قال سيف الدولة: "وما ذلك؟" قال: إنه لمَّا قال فيها:

	وقفتَ ومــا في الموت شكٌّ لواقف
	
	كأَنَّك فــي جفن الردى وهو نائم

	تمرُّ بك الأبطــال كلـمى هزيمةً
	
	وَوَجهك وضَّــاح وثغرك بـاسم


ولو ركب عجز البيت الأول على صدر الثاني، وعجز الثاني على صدر الأول لكان أحسن في صناعة الشعر، وأليق بالمعنى وباللفظ، فكان يقول:

	وقفت ومــا في الموت شكٌّ لواقف
	
	وَوَجهك وضَّـاح وثغرك بــاسم

	تمرُّ بك الأبطـــال كلمى هزيمةً
	
	كأَنَّك في جفن الردى وهو نـائم"



فهذا التصويب على مستوى ملمح التناسب في البيت الشعري لا يدركه إلا الناقد البصير، وهو ما دفع الحاضرين إلى الموافقة عليه واستحسانه، يقول: "فاستغرب الحاضرون هذا النقد وصوَّبوا رأي المنتقد وقالوا كلهم: "لو قال ذلك لكان يصيب الصواب"
. فقد كان للنقاد القدماء ومنهم السجلماسي تلك الخلفية الجمالية في تقويم الشعر عامة، وفي بناء البيت الشعري بصفة خاصة.

وقد كان –كذلك- حضور هذا الملمح الجمالي في شرح الشريف السبتي لبيت حازم القرطاجني:

	وَسَـاعَدَتْ رَوَاغيًا صَــــوَاهِلٌ، 
	
	وجــاوَبَتْ لُمًى بِشَكْوَاهَا لُمَــى


بقوله: "والوجه أن يكون "لُمى" الأخير رفعا على الفاعلية، و"لُمًى" المتقدم مفعولا مقدَّما لأمرين:

أحدهما: المناسبة بين صدر البيت وعجزه، فكما تقدُّم المفعول على الفاعل في الصدر فكذلك يكون العجز يتقدم فيه المفعول.

ثانيهما: أن "لُمًى" المختوم به البيت لو حملَ على أنَّه مفعول لم يسغ إلاَّ على رأي أن الألف في المنصوب المنوَّن أصلية في الوقف، أو على لغة من قال: جعل القَيْنُ على الدّفِّ الإبرْ"
. فهذا الناقد يشير إلى المناسبة اللغوية، بمعنى أن يكون كل من الصدر والعجز على تركيب واحد: تقدم المفعول على الفاعل.

وتناول كذلك ابن البناء المراكشي ملمح  التناسب في البيت الشعري، يقول: "ويُكْتَفى في الأشياء المتناسبة بذِكْرِ الطَّرَفَين، ويُحْذفُ الوسطان فيكتفى بالمقدَّم من إحدى النِسْبَتين، وبالتالي من الأخرى لأنَّ الطرفين حاصران للوسطين ويدلاَّن عليهما لأجل ارتباط التناسب. والتي يكتفى بمقدِّمها وَيُحْذَفُ تاليها هي الأولى أبدا في مشاكلة التناسب وإن كانتْ متأخرة في الخطاب"
، فهذا الملمح يقوم على حذف الوسطين وترك الطرفين، وذلك لإعطاء جمالية للبيت الشعري من جهة، ولمساعدته على إتمام المعنى في أقل الألفاظ. فلا يخرج عنه فيسقط في عيب التضمين، إذا انتهى عروض البيت، وانتهت معه الألفاظ المسموح دون الإلمام بالمعنى. ومن الأمثلة الشعرية التي ساقها بيت أبي صخر الهذلي (تـ80هـ):

	وإنــي لتعرونــي لذكراكِ فَتْرَةٌ
	
	كــما انتفض العصفور بلَّلَهُ القطرُ


وعلق عليه بقوله: "نسبة فترته إلى انتفاضته لأجل المخاطب، كنسبة فترة العصفور إلى انتفاضته لأجل بلل القطر، اكتفى بالطرفين كما ترى"
.

هكذا وقف نقاد القرن الهجري الثامن على وحدة البيت الشعري الجمالية، وهي فكرة لا نعدمها لدى النقاد العرب القدماء، ونكتفي بما جاء لدى حازم القرطاجني الذي يقول: "ومن كان من شأنه أن يبنى أواخر الأبيات على أوائلها فإنه يتطلب معنى يناسب ما تقدم ويمكن في عبارته مع ذلك أن يتأتَّى في ما يلائم تلك القافية منها أن تؤخر فتكون القافية. وكثيرا ما تتبع معاني من شأنه هذا ألفاظه في القوافي، وذلك عيب"
.

وإلى جانب ملمح التناسب، يعتبر ملمح التوازن والموازنة من الأسس الجمالية التي يقوم عليها البيت الشعري، وقد أشار السجلماسي إلى ذلك من خلال تعريفه له بقوله: "هي إعادة اللفظ الواحد بالنوع في موضعين من القول فصاعدا هو فيهما مختلف النهاية بحرفين متباينين، وذلك أنه تصييرُ أجزاء القول متناسبة الوضع متقاسمة النظم معتدلة الوزن، متوخًّى في كل جزءٍ منهما أن يكون بِزِنَةِ الآخر دون أن يكون مقطعاهما واحدا"
 . ومن الأمثلة الشعرية يقول أبي العلاء:

	الطَّاهِرُ الآبَــاءِ وَالأَبْنَــاءِ وَالـ
	
	ــآرَابِ وَالأَثْـــوَابِ وَالأُلاَّفِ



ففي هذا البيت يظهر التوازن بين المقاطع المختتمة بنفس الحرف.

ويعتبر التسهيم –كذلك- من الأسس الجمالية التي تحكم البيت الشعري، من خلال ربط أوله بآخره، ويعرف السجلماسي بقوله: "هو المدعو عند قوم –ومنهم قدامة- التوشيح والموشح، وعند قوم –ومنهم ابن وكيع- المطمع. وعلي بن هارون المنجم هو الذي يسميه التسهيم و"المسهم"...وهو: قول مركب من جزئين كل جزء منهما يدل على معنى هو نوع قسيم في أمر ما، كلي مدلول عليه بجملة القول. غير مصرح فيه بالأمر الكلي إليهما وارتقائها إليه فقط، بل ومن جهة نسبة أخرى بينهما من وجوه النسب ونحو آخر من أنحاء الارتباطات والوصل، وقال قوم: "التوشيح هو أن يشهد أول البيت بقافيته، وأول الكلام بآخره"
؛ ويمثل لهذا الأسلوب في الشعر بقول الحسن البغدادي
:

	وَلَوْ أَنَّـنِي أُعْطِيتُ مِنْ دَهْرِيَ المُنَى
	
	وَمَا كُلُّ مَنْ يُعْطَــى المُنَى بِمُسَدَّدِ

	لَقُلْتُ لِأَيَّـــامٍ مَضَيْنَ: أَلاَ ارْجِعِي
	
	وَقُلْتُ لِأَيَّــامٍ أَتَيْنَ: أَلاَ ابْعِــدِي


خلاصة المطلب الثاني:

يعتبر الاهتمام بوحدة البيت مدخلا للنظرة التجزيئية للقصيدة الشعرية. وهي نظرة عرفت لدى نقاد القرن الهجري الثامن، كما عرفت لدى العرب القدماء. وقد اتخذت هذه الوحدة أشكالا نذكر منها: الوحدة المعنوية، والوحدة التغريضية، والوحدة الجمالية.

المطلب الثالث: وحدة القصيدة في النقد الأدبي.

تمهيد:

على الرغم من النظرة التجزيئية التي أشرنا إليها في المطلب السابق، فإن بعضا من نقاد القرن الهجري الثامن قد تناولوا بعض المواضيع المتعلقة بوحدة القصيدة الشعرية في كليتها. وإن كانت هذه النظرة للوحدة، لا تعني أنهم فهموا بحق هذه الوحدة في بعدها النفسي والجمالي والمعنوي، بقدر ما كانت وحدة سطحية شكلية لا تنفذ إلى عمق مقصود الشاعر. وقد كان للدارسين المحدثين نقاشات ومطارحات في هذه القضية، فانقسموا حيالها إلى فئتين: حشدت كل منهما ما استطاعت جمعه من الأدلة والنماذج الشعرية القديمة لتبرر به صحة دعوتها، منطلقة من نموذج لقصيدة شعرية لإبراز وجود هذه الوحدة أو انتفائها، فقد حلل الدكتور طه حسين قصيدة لبيد في كتابه حديث الأربعاء، ليفجر من خلال هذا التحليل عمق الإشكالية و يدخل في صراع مع مخالفيه، متهما إياهم بعدم التعمق في إدراك كنه هذا الشعر القديم، يقول:"أجبني ما صنع الله بوحدة القصيدة عن شعرائك القدماء؟ قلت: صنع الله بها خير ما يصنع بآثاره، فأوجدها وأتقنها، أتمها إتماما لا شك فيه، ولا غبار عليه، وما سمعت من خصوم الشعر القديم حديثهم عن وحدة القصيدة عند المحدثين وتفككها عند القدماء إلا ضحكت وأغرقت في الضحك"
، وبعد ذلك يوضح الأسباب التي جعلت الآخرين ينكرون وجود هذه الوحدة في الشعر العربي القديم قائلا:"والذين ينكرون الوحدة المعنوية للقصيدة العربية القديمة، إنما يدفعون إلى هذا الإنكار لسببين:

الأول: أنهم لا يدرسون الشعر القديم كما ينبغي، ولا يتعمقون أسراره ومعانيه، وإنما يدرسونه درس تقليد...

والسبب الآخر...أنهم يقبلون على ما يقوله الرواة، وما ينقلونه إليهم، في غير تحفظ ولا احتياط ولا تحقيق"
، من خلال هذا النص، يؤكد طه حسين على وجود وحدة معنوية في القصيدة العربية القديمة، وقد دافع عنها باستماتة من خلال إيجاد الأسباب الكامنة وراء الإنكار، وكذا التوسل بتحليل قصيدة لبيد لإبراز رأيه بالدليل المادي. وسلك النهج نفسه إحسان عباس الذي أبرز ما أسماه بالنمو العضوي للقصيدة من خلال قصيدة المتنبي في رثاء جدته"
. فالوحدة لدى طه حسين وحدة شكلية كما تقرر لدى أصحاب عمود الشعر.

وقد ساند العديد من الدارسين الرأي القائل بالوحدة العضوية للقصيدة الشعرية القديمة، لكن، وإن كانوا على رأي واحد، فإن فهومهم شتى؛ ومن هؤلاء نذكر: محمد النويهي
، ونوري حمودي
، ووهبة رومية
، ويوسف حسين بكار
، ورضوان الشهال
.

و بالمقابل؛ نجد نقادا آخرين يقفون على نقيض السابقيْن، وذلك بإنكارهم للوحدة العضوية للقصيدة، وفي مقدمتهم شوقي ضيف الذي يقول:"ومن الحق أن القصيدة العربية لم تكن تعرف هذه الوحدة العضوية معرفة واضحة قبل عصرنا الحديث إلا نادرا، وربما كان مرجع ذلك إلى تقيد شعرائنا في العصور الوسطى بنموذج وضعه لها شعراء العصر الجاهلي"
، ويرى أن الوحدة تهم البيت الشعري الواحد، ولا يرقى إلى مجمل القصيدة إلا في النزر اليسير من القصائد، يقول:"وهكذا دار النقد والشعر على وحدة البيت، فلم تعرف وحدة القصيدة إلا في الندرة، وقد عدوا اتصال بيت بما قبله أو بما بعده عيبا يزري بالشعر وصاحبه ، وسموه التضمين"
.

وإلى جانب شوقي ضيف، سار على هذا الرأي العديد من الباحثين، ومن أهمهم: مصطفى بدوي
، وغالي شكري
، وأدونيس
.

كان هذا تمهيدا للدخول إلى نظرات نقاد القرن الهجري الثامن للوحدة العضوية للقصيدة، وهو تمهيد يبرز مقدار الجدل الدائر بين المحدثين، ويعكس كذلك الجدل الذي دار بين القدماء قبلهم.

أولا: الوحدة المنطقية للقصيدة الشعرية.

تتبع نقاد القرن الهجري الثامن الأسس المنطقية التي بنيت عليها القصيدة الشعرية، حتى تكون محكمة البناء، كما نبهوا –كذلك- إلى القصائد التي تفتقر إلى هذه الوحدة، يقول ابن الخطيب مترجما للشيخ أبي عبد الله بن ورد: "لودن حلبة الآداب، وسنور عبد الله بيع بقيراط لما شاب. هام بوادي الشعر مع من هام، واستمطر منه الجمام، فجاء بأبيات أوهن من بيت العنكبوت نسجا"
. فهذا الناقد يعيب على المبدع تهلهل أبيات قصيدته، وعدم إحكام نسجها. 
ويدعو الثعالبي الفاسي إلى الحفاظ على هذا الترتيب المنطقي بقوله: " ينبغي للشاعر أو الجامع في قصيدته فنونا من الكلام كالعزل والمديح وغيرها أن يحافظ على ثلاثة مواضع وهي الابتداء والتخلص والانتهاء"
. ووفقا لهذا النص؛ تخضع القصيدة الشعرية القديمة لترتيب منطقي موروث، يبدأ بالمبدأ ثم الأبيات ثم الفصول ثم الخاتمة، فتشكل بذلك القصيدة وحدة متحدة الأجزاء متلائمة الأقسام.

لكن، عرف هذا الترتيب ثورات من لدن بعض المبدعين والنقاد، وقد كان للشريف السبتي وقفةٌ مع هذه الثورات على هذا الترتيب المنطقي بقوله: "وقد أبدع صاحبنا الفقيه البليغ أبو عبد الله بن الخطيب في قوله:

	فكأنـــما ليلـــي قصيدتــي
	
	والصبح فيه تخلصــي لمديــح


وقال أبو الحكم مالك بن المرحل يذكر المعنى الذي لأجله يقدّمُ الغزل على المدح، فأحسن ما شاء:

	ضــل المحبـون إلا شاعرا غزلا
	
	يطـــارد المدح بالتشبيب أطوارا

	لا يشتكــي الحب إلا في مدائحـه
	
	دعــوى ليصغي أسماعا وأبصارا

	كضــارب العود وشى فيه توشية
	
	وبعد ذلك عنــى فيه أشعــارا


وكانت العرب لا تذهب هذا المذهب في خروجهم، بل يقولون بعد فراغهم من نعت الإبل وذكر القفار وما هم بسبيله: "دع ذا" و"عد عن ذا"، أو يبتدئون الكلام في السبيل التي يريدون الكلام فيها، غير متصل بما قبله من غير "دع" ولا "عد" أو نحوهما"
. يرى هذا الناقد في هذا النص أن ترتيب الأغراض في القصيدة تطور نحو التخلص الفني دون تلك اللازمة "دع ذا" التي عُرفت في القصيدة العربية القديمة. ثم يرى أن هناك قصائد لا تحتاج إلى هذه اللازمات اللغوية، لأنها قصائد مفككة يستقل فيها كل بيت بنفسه. ويفرق –هنا- بين مذهبين:
· مذهب المحدثين في الشعر الذي يحافظ على الوحدة العضوية للقصيدة، وينتقل داخل أقسامها انتقالا فنيا؛ وهو ما نجده لدى شاعرين من نقاد القرن الهجري الثامن: ابن الخطيب السلماني الذي يعتبر القصيدة مثل الليل والنهار، فجعل الليل نسيبا، وجعل الصبح مديحا؛ وجعل التخلص من النسيب إلى المدح، مثل التخلص من الخيط الأسود إلى الخيط الأبيض. وأما مالك بن المرحل الذي يحرص على الترتيب المنطقي: وهو أن يبدأ بالتشبيب، فيشتكي لوعة الحب حتى يستدعي أسماع المتلقي، ثم يردفه بالمديح لينال نظيره ندى. وسمى الثعالبي الفاسي هذا الترتيب المنطقي لفصول وأغراض القصيدة بالتخلص، يقول: "وأما التخلص فهو الانتقال من معنى إلى معنى كالانتقال من الغزل إلى المدح فإذا كان ملائما حسنا نشط ذلك السامع. وأعانه إلى إصغاء ما بعده وإن كان على خلاف ذلك كان الأمر بالعكس. فينبغي على هذا أن يتلطف الشاعر ويتحيل في تسبيق ذكر الممدوح والخروج إلى وصفه من غير لما هو له، ثم يتمادى في المدح. وبالتمادي فارق الاستطراد"
. ويرى أن أبا تمام قد أحسن في قصائده حتى أنه يصعب إزالة أي بيت منها، يقول: "انفرد بحسن المقطع يكاد الشاعر الماهر يزيل له بيتا واحدا في آخر قصيدته فلا يقدر على ذلك"
. وهو ترتيب شاع في التراث النقدي العربي القديم، يقول ابن قتيبة: "وسمعت بعض أهل الأدب يذكر أن مقصِّد القصيد إنما ابتدأ فيها بذكر الديار والدمن والآثار فبكى وشكا وخاطب الربع واستوقف الرفيق ليجعل ذلك سببا لذكر أهلها الظاعنين عنها إذ كان نازلة العمد في الحلول والظعن على خلاف ما عليه نازلة المدَرِ لانتقالهم من ماء إلى ماء وانتجاعهم الكلأ وتتبُّعهم مساقط الغيث حيث كان ثمَّ وصل ذلك بالنسيب فشكا شدة الوجد وألم الفراق وفرط الصبابة والشوق ليُميل نحوه القلوب ويصرفَ إليه الوجود ويستدعي به إصغاء الأسماع إليه لأن التشبيب قريب من النفوس لائط بالقلوب لما قد جعل الله في تركيب العباد من محبَّة الغزل وإلف النساء فليس يكاد أحد يغلو من أن يكون متعلِّقا منه بسبب وضاربا فيه بسهم حلال أو حرام، فإذا علم أنه قد استوثق من الإصغاء إليه والاستماع له عقَّب بإيجاب الحقوق فرحل في شعره وشكا النصب والسهر وسُرى الليل وحرَّ الهجير وإنضاء الراحلة والبعير، فإذا علم أنَّه قد أوجب على صاحبه حق الرجاء وذمامة التأميل وقرَّرَ عنده ما ناله من الكاره في المسير بدأ في المديح فبعثه على المكافأة وهزَّه للسماح وفضَّله على الاشتباه وصغَّر في قدره الجزيل"
.
· مذهب القدماء في الشعر، وفيه إما أن تكون القصيدة الشعرية من دون وحدة عضوية، أو بوحدة عضوية مع تكلف اللازمة "دع ذا".
لقد شغلت تقنية الانتقال المنطقي في أجزاء القصيدة نقاد القرن الهجري الثامن، بغية إحكام وحدتها، فلا يكون هذا الانتقال مدعاة لانفراط عقدها. فجنَّد لذلك مجموعة من الأساليب البلاغية، والتقنيات الأدبية التي نجدها في النصوص السابقة.

عقد ابن البناء المراكشي فصلا سماه: الخروج من شيء إلى شيء، وهو فصل يتناول فنية الخروج من قول إلى قول سواء في القرآن الكريم أو الشعر أو باقي الخطابات الأخرى. وداخل الشعر؛ يتحدث عن هذا الأسلوب في البيت الشعري الواحد والقصيدة الشعرية كاملة؛ من خلال الخروج من غرض إلى غرض. يقول: "أما الخروج من شيء إلى شيء، فقد يخرج من وصف شيء إلى وصف شيء آخر"
، وهو فصل درس تحته بعض الأساليب التي تحكم الترتيب المنطقي لفصول البيت الشعري من جهة والقصيدة الشعرية من جهة ثانية، والعبارة بصفة عامة.

يقسم ابن البناء المراكشي الخروج
 إلى أنواع منها: الخروج الصريح، وفيه يخرج الشاعر من غرض إلى غرض خروجا صريحا من دون لمسة فنية، وهو ما يحيلنا إلى قولهم: "دع ذا" و"عدِّ عن ذا". ومن الأمثلة يذكر بيتي علي بن محمد العلوي الكوفي:

	كأنَّ سَوَادَ اللَّيْلِ فِــي ضَوْءِ صُبْحِهِ
	
	سَوَادُ شَبَابٍ فِـــي بَيَاضِ مَشيبِ

	كأنَّ نذيرَ الشَّمْسِ يَحْكِـــي بِبِشْرِه
	
	عَليَّ بْنَ داوودٍ أَخِي وَنَسِيـــبِي


ففي هذين البيتين يبدو الخروج من بيت إلى بيت دون لازمة لغوية أو تقنية فنية. لكن تبدو القطيعة اللغوية بين جزئي الخروج واضحة. إذ أن تشابه مبدأ كل جزء جعله يبدو وكأنه مستقل بنفسه، ثم الخروج في المصراع الثاني من البيت الثاني خروجا صريحا، دونما تقنية فنية مسوغة له.

ويسمي النوع الثاني من الخروج بالخروج تضمنا، ومثاله قول الناظم:

	أَبَى دَهْرُنَا إِسْعَافَنَا فِي نُفُـــوسِنَا
	
	وَأَسْعَفْــنا فِيــمَنْ نُحِبُّ وَنُكْرِمُ

	فَقُلْـــنَا لَهُ نُعْمَاكَ فِيـــهِمْ أَتِمَّهَا
	
	وَدَعْ أَمْــرَنَا، إِنَّ المُــهِمَّ المُقَدَّمُ


والنوع الثالث من الخروج هو التفريع، وفيه يجعل أحد الوصفين عليه أهمَّ من الآخر، ومثاله قول ابن المعتز:

	كَلاَمُهُ أَخْــدَعُ مِنْ لَحْــظِـــهِ
	
	وَوَعْـــدُه أَكْذَبُ مِنْ طَيْـــفِهِ


والنوع الرابع من الخروج هو الاستطراد، وفيه يخرج لشيء مقصود بصورة أنه غير مقصود، ثم يعود إلى الأول، ففي هذا النوع يقوم الشاعر بالخروج المنطقي من غرض إلى الذي يليه، لكن في مرحلة ما يعود الشاعر إلى غرض يفترض أنه قد تجاوزه منطقيا. مثاله قول السموءل:

	وَنَحْنُ أُنَــاسٌ لاَ نَرَى القَتْلَ سُبَّـةً
	
	إِذَا مَا رَأَتْهُ عَـــامِرُ وَسَلُــولُ

	يُقَرِّبُ حُبُّ المَوْتِ آجَــالَنَا لَــنَا
	
	وَتَكْرَهُهُ آجَـــالُهُمْ فَتَطُـــولُ


والنوع الخامس منه هو التجريد؛ وهو أن يخرج من إثبات الشيء إلى نفيه بالقوة أو بالفعل. ومن أمثلته قول امرئ القيس:

	عَلَى لاَحِبٍ لاَ يُهْتَــَدى بِمَنَــارِهِ
	
	(إذا سافه العود النباطي جرجـرا)


والنوع السادس هو الاستدراك، وهو أن يخرج من نفي الشيء إلى إثباته هو وغيره مبالغة، ومثاله قول زهير بن أبي سلمى:

	قِفْ بِالدِّيـَـارِ التِـي لَمْ يَعْفُهَا القِدَمُ
	
	بَلَــى وَغَيَّرهَا الأَرْوَاحُ وَالدِّيَــمُ


والنوع السابع هو الاعتراض، وفيه يخرج في إثناء الكلام إلى شيء يعنُّ له في قوله، ومثال قول النابغة الجعدي:

	أَلاَ زَعَمَتْ بَنُــو عَبْسٍ بِأَنِّـــي
	
	-أَلاَ كَذَبَتْ- كَبِيــــرُ السِّنِّ فَانِ


والنوع الثامن هو "الالتفات"، وهو أن يخرج من حضور إلى غيبة، وعكسه، ويسمي كذلك بـ"خطاب التلون"، وهو تقنية للانتقال بين أبيات القصيدة، إلا أنه لا يجب الإكثار منها، يقول معقبا على أبيات امرئ القيس:

	تَطَـــاوَلَ لَيْلُك بِالإِثْـــمِــدِ
	
	وَنَــامَ الخََلِــيُّ وَلَـــمْ تَرْقُدِ

	وَبَـــاتَ وَبَــاتَتْ لَـهُ لَيْلَــةٌ
	
	كَلَيْلَةِ ذِي العَـــائِرِ الأَرْمَـــدِ

	وَذَلِكَ مِـــنْ نَبَــإٍ جَـــاءَنِي
	
	ونُبِّئْتُهُ عَـــنْ أَبِـــي الأَسْوَدِ


بقوله: "التفت امرؤ القيس في هذه الأبيات الثلاثة ثلاث التفاتات. ولا يجوز الالتفات إلا في كلامين"
.

والنوع الأخير هو الاعتماد، وفيه يخرج في آخر كلامه إلى معنى لم يبن القول عليه، ومثاله قول جرير:

	مَتَـــى كَـانَ الخِيِامُ بِذِي طُلُوحٍ
	
	سُقِيتِ الغَيْــثَ أَيَّتُها الخِيَـــامُ


هذه هي الأساليب التي تناولها ابن البناء تحت أسلوب الخروج،. وهي أساليب تنظم عملية الانتقال المنطقي بين أجزاء القول بصفة عامة، وبين أجزاء القصيدة الشعرية بصفة خاصة، وبين أجزاء البيت بصفة أخص.

وقد تناول السجلماسي –كذلك- هذه الأساليب تحت جنس الانثناء، وهو الجنس التاسع من أجناسه العشرة. ونجدها في ثنايا المصنفات النقدية التطبيقية لدى باقي نقاد القرن الهجري الثامن، وإن كان السجلماسي هو أكثر من تناولها بعمق وتوسع كبيرين؛ بحيث أبرز اقتدار الشاعر في حسن الانتقال بين أجزاء القول، وكذلك لما لهذه التقنيات من جمالية ترفع من جودة القول، وتجذب له اهتمام المتلقي.

وعلى العموم، سنكتفي ببعض من هذه الأساليب لدى هذا الناقد، وخصوصا تلك التي اهتم بها أكثر نظرا لأهميتها الكبيرة في بناء القول:

· الالتفات:

يرى السجلماسي أن أهمية هذه التقنية في تنويع الأسلوب، وتفادي الرتابة التي تمجها نفس المتلقي، يقول: "وفائدة هذا الأسلوب من النظم والفن من البلاغة استقرار السامع والأخذ بوجهه، وحمل النفس بتنويع الأسلوب وطراءة الافتنان على الإصغاء للقول والارتباط بمفهومه قال:

	لاَ ُيصْلِحُ النَّفْسَ إِنْ كَـانَتْ مُصَرَّفةً
	
	إلاَّ التنقُّل مِنْ حَـــالٍ إِلَى حَـالِ


ولو كان أسلوب القول على نهج واحد لم يكن له هذا الوقع وهذا التأثير"
.

يرى هذا الناقد أن الترتيب لأقسام القول بصفة عامة والقصيدة بصفة خاصة، قد يخرج عن صفته المنطقية إلى صفة جمالية، حتى لا تحس النفس برتابة الأسلوب وتسلسل الأفكار، فترغب عن الاستماع إليه، بل يُحسن أن يكسر ذلك الترتيب من خلال أسلوب الالتفات، بغية التنويع، لكن لا يجب الإكثار في هذه الأساليب فتخرجها من قيمتها الجمالية، إذ هي الاستثناء وليس الأصل في البناء الفني للقول الأدبي.

· الخروج
.
تناول السجلماسي كذلك هذا الأسلوب في معرض تناوله لتقنيات البناء الفني للقول الأدبي، ويندرج هو الآخر ضمن أساليب كَسْرِ الترتيب المنطقي لأقسام القول. ولكي يقوم الخروج بدوره الجمالي في البناء الفني للقول، اشترط فيه جملة شروط، بقوله: "ومن شرط هذا النوع لطف التخلص ورشاقته، وشرف التغلغل وفخامته، واستقصاء المعنى وغرابته، وقرب المقصد ومناسبته، حتى تجد النفس له –لما جبلت عليه وجعل لها من إدراك النِّسب والوصل والاشتراكات بين الأشياء- انبساطا رَوْحانيا وطربا نفسانيا"
، ويمكن التمييز في هذا النص بين:

1- لطف التخلص ورشاقته؛ إذ أن الخروج يكون في كلامين، ولهذا يجب أن يكون التخلص من الكلام الأول إلى الكلام الثاني تخلصا رشيقا، وليس صريحا من خلال بروز قطيعة بين الكلامين كما ذكر ذلك ابن البناء المراكشي
؛ بل يدعو إلى إيجاد قرينة مصوغة لرشاقة التخلص ولطفه. وقد شاع ذلك لدى المولَّدين من الشعراء، فأكثروا منه، وينسجم رأي السجلماسي في هذه النقطة مع ما جاء لدى الشريف السبتي في هذه المسألة، يقول: "وقال ابن أبي عيينة:
	خَــالِدٌ لَوْلاَ أَبُوهُ
	
	كَـانَ وَالكَلْبُ سَوَاءَ

	لَوْ كَمَا يَنْقُصُ يَزْدَا
	
	د، إِذَا نَـالَ السَّمَاءَ


وقد خرج من التشبيب إلى المدح فأجاد في تخلصه إلى ذكر ممدوحه، والخروج من النسيب أو غيره إلى المدح أن غيره هكذا بلطف التحيُّل مما يستحسنه المولَّدون حتى أكثروا منه"
.

2- شرف التغلغل وفخامته، على الرغم من التخلص بين الكلامين، فلا بد من الحفاظ على الوحدة المعنوية للكلام من خلال التغلغل بينهما، إذ لا يعني الخروج هو القطيعة بين المعنيين.
3- استقصاء المعنى وغرابته؛ عندما يكون المبدع في كلام، ثم يريد الخروج عنه، يجب عليه أن يبحث عن معنى غريب، ليكون للخروج قيمته الجمالية المتمثلة في الغرابة المستفزة لنفس المتلقي، فإذا كان المعنى باردا عاديا، ولو كان خارجا عن معنى الكلام الأول، فلن يقوم بوظيفته الاستفزازية.
4- قرب المقصد ومناسبته؛ مهما كانت غرابة المعنى، فهذا لا يعني الخروج عن مقصد الكلام عامة، إذ يجب أن يخدم الكلامان الخارج والمخروج عنه نفس المقصد، أو أن يكون المقصدان متناسبين. إذ لو اختلف المقصد، لكسرت الوحدة المعنوية والتغريضية للكلام عامة، فيصبح نوعا من المهاترات التي لا تستقيم في الفهم، ولا تخدم هدفا.
5- وهذه الشروط التي ذكرها، إنما هي بقصد بسط الروح، وإطراب النفس. وهو شيء يتأتى من خلال إدراك النفس للملامح الجمالية:
+ التناسب بين مقصد كل من الكلام الخارج والكلام المخروج عنه.

+ الوصل بين أقسام الكلام ومعانيه مهما جاءت غريبة.

+ الاشتراك الحاصل عن لطف التخلص بين الكلام الخارج والكلام المخروج عليه.

إذا كان كل من ابن البناء المراكشي والسجلماسي قد تناولا هذه التقنيات الخاصة بكسر الترتيب المنطقي للكلام في دراسة العبارة بصفة عامة: خطاب ديني، شعر، نثر، فإن الشريف السبتي تناولها في تحليله للشعر، فوجد أن هذه التقنيات وإن كانت توحي بكسر الترتيب المنطقي للقصيدة، وتبرزها وكأنها مفككة من خلال أساليب: الخروج والالتفات والتخلص، فإنها -في الحقيقة- هي أساس تماسكها وحسن ترتيبها ورصفها واتساقها وتلاحم أجزائها. ثم من جهة أخرى هي من دواعي اقتدار الشاعر وقدرته على الإبداع، وحذقه في صناعة الشعر، يقول شارحا لأبيات حازم القرطاجني:

	تَخِذْتُ فِي النُّقْلَةِ فِـــي أَغْرَاضِهَا
	
	مَذَاهِبًا أَعْيَتْ عَلَـى مَنْ نَـــحَا

	فَاخْتَلَفَتْ أَغْرَاضُـــــهَا وَائْتَلَفَتْ
	
	بِالمَذْهَبِ المَقْصُودِ فِيــهَا المُنْتَحَى

	وَانْتَسَبَ المَعْــــنَى بِلُطْفِ حِيلَةٍ
	
	فِيهَا إِلَى المَعْـنَى الذِي مِنْهُ انْتَفَى



يقول: "يريد انتقاله فيها من فن إلى فن، ومن غرض إلى غرض، كخروجه من النسيب إلى المدح، ومن المدح إلى وصف المعاهد، ومن وصف المعاهد إلى ذكر القنص، وغير ذلك من الأخبار والأمثال. ثم ذكر أنها وإن اختلفت مذاهبها وتباينت أغراضها. فإن فصولها غير متنافرة، والكلام فيها ملتئم الأسلوب، قد انتسب بعضه إلى بعض"
. هكذا شرح السبتي أبيات حازم، وهو ما يدل على أن هذا الناقد استند إلى صاحب المقصورة في فهمه للبناء الفني للقصيدة: إذ هذا الانتقال لا يعني تفككها وتباين أغراضها، بل إن ذلك دليل على التئامها. ثم يضيف السبتي على ما جاء به حازم أمرا ثانيا: "قلت: وهذا الذي أشار إليه الناظم من اتِّساق الكلام، وتلاحم أجزائه والتئام أساليبه، مع اختلاف المذاهب، وتباين المقاصد. إذا وقع في نظم أو نثر دل على اقتدار القائل وتأتيه لرصف الكلم وحسن الترتيب، ولا يكون ذلك إلا مع وفور مادة الطبع، وقوة عارضة البيان"
: فالأمر الثاني، أن التوسل بهذه التقنيات في بناء القصيدة لا يكون إلا من الشاعر الحاذق المطبوع، ويعطي لذلك مثالا بقوله: "ألا ترى إلى قول أبي نواس:

	وَإِذَا جَلَسْتَ إِلَى المُـدَامِ وَشُرْبِـهَا،
	
	فَاجْـعَلْ حَدِيثَكَ كُلَّهُ فِي الكَــأْسِ

	وَإِذَا نَزَعْتَ عَـنْ الغَـــايَةِ فَلْيَكُنْ
	
	لِلَّـــهِ ذَاكَ النُّزْعُ لاَ لِلنَّـــاسِ

	وَإِذَا أَرَدْتَ مَدِيــحَ قَوْمٍ لــم تَمِنْ
	
	فِي مَدْحِهمْ، فَامْــدَحْ بَنِي العَبَّاسِ


فانظر كيف جمع في هذه الأبيات الثلاثة بين ثلاثة مذاهب متباعدة الأغراض، وهي المجون والزهد ومدح الخليفة، حتى صيَّرها نسق النظام وحسن العبارة كأنها فن واحد"
. فعلى الرغم من هذه التقنيات المختلفة: الخروج والالتفات والتخلص وغيرها. فإنها تخدم نفس مقصد العبارة، وتخضع لنفس نسق النظام وإن تنوعت.

ثانيا: الوحدة الجمالية للقصيدة الشعرية.
بدا مما سبق أن البناء المنطقي لأقسام القصيدة لا يأخذ شكله الجمالي إلا من خلال الملامح الجمالية التي تكسر رتابته، وتجوِّد بناءه. ومن أهم هذه الملامح:

· التناسب:
على الرغم من دفاع ابن خلدون عن وحدة البيت المعنوية والتغريضية والجمالية، فإنه كذلك يدافع عن وحدة القصيدة المعنوية والجمالية، ويعتبر أن وحدة البيت ما هي إلا لبنة لبناء وحدة القصيدة. ولهذا يدعو المبدع إلى بناء البيت بناء متماسكا، ثم الانتقال إلى البيت الموالي له، وبناؤه كذلك بناء متماسكا، على أن يقوم بالمناسبة بين البيتين، ولا يقبل البيت الذي يناسب سابقه، بل يتركه، يقول: "وإذا سمح الخاطر بالبيت ولم يناسب الذي عنه فليتركه إلى موضعه الأليق به، فإن كل بيت مستقل بنفسه ولم يبق إلا المناسبة فليتخيَّر فيها كما يشاء وليراجع شعره بعد الخلاص منه بالتنقيح والنقد"
. ويعتبر كذلك هذا الحذق في مناسبة الأبيات بعضها ببعض ليس من مقدور أي شاعر، بل هو من دواعي اقتدار الحذَّاق ذوي القرائح. يقول: "اكتساب ملكته بالصناعة من المتأخرين لاستقلال كل بيت منه بأنه كلام تام في مقصوده، ويصلح أن ينفرد دون ما سواه فيحتاج من أجل ذلك إلى نوع تلطُّف في تلك الملكة، حتى يفرغ الكلام الشعري في قوالبه التي عرفت له في ذلك المنحى من شعر العرب ويبرزه مستقلاًّ بنفسه، ثم يأتي ببيت آخر كذلك ثم ببيت آخر ويستكمل الفنون الوافية بمقصوده، ثم يناسب بين البيوت في موالاة بعضها مع بعض بحسب اختلاف الفنون التي في القصيدة لصعوبة منحاه وغرابة فنِّه، كان محكًّا للقرائح في استجادة أساليبه وشحذِ الأفكار في تنزيل الكلام في قوالبه، ولا يكفي فيه ملكة الكلام العربي على الإطلاق بل يحتاج بخصومه إلى تلطف ومحاولة في رعاية الأساليب التي اختصَّته العرب بها واستعمالها"
. يؤكد ابن خلدون -مرة أخرى- على وحدة البيت، إلا أنه يدعو إلى المناسبة بين الأبيات في موالاة منطقية؛ تجمع بين الانفصال والاتصال. بين التنويع والالتئام، ويرى أن هذا التحرك بين نقيضي الانفصال والاتصال يحتاج إلى تلطف.

وهذا الرأي لابن خلدون نجده كذلك لدى العبدري، الذي يرى أن انفصال أقسام القصيدة عيب فيها، ويدعو إلى التناسب لردم هوة هذا الانفصال، ولهذا نجده يعيب عن مطلع تخميس أبي عبد الله المصري
:

	يَــا مَنْ يَشْكُو أَلَمَ الحَرَجِ
	
	وَيَرَى عُسْرًا قُرْبَ الفَرَجِ

	أَبْشِرْ بِشَـــذَا فَرَجٍ أَرِجِ
	
	اشْتَـــدِّي أَزْمَةُ تَنْفَرِجِي

	قَدْ آذَنَ لَيْلُكِ بِالبَلَجِ


بقوله: "قلت: وفي كثير من هذا التخميس مقال، وليس لبعض أقسامه بالبيت اتصال"
. وفي المقابل يشيد بتخميس الفقيه الأديب أبي بكر محمد بن الحسن بن حبيش للقصيدة الشقراطيسية، لأنه لم يفتقر –كما افتقر سابقه- إلى اتصال، وأنه توسل بملمح التناسب لتجاوز هذا العيب، وهو أمر لا يقوم إلا واحد من "المتقنين المجوِّدين وذوي الفضائل المبرزين"
، ومطلع هذا التخميس هو:

	عَزْلُ الشَّبَابِ قَضَى أَنَّ المَشِيبَ وَلِيَ
	
	فَمَا التَّغَزُّلُ مِنْ قَوْلِي وَلاَ عَمَلِــي

	حَمْدُ الإِلَهِ وَمَدْحُ المُصْطَفَى أَمَــلِي
	
	الحَمْدُ للهِ مِنَّــــا بَاعِثُ الرُّسُلِ



وعقب عليه بقوله: "ومن تأمل هذه البداية وتمكنها ومناسبة هذه الأقسام للبيت رأى قدر التفاوت فيما بين هذا النظم والذي قبله. أما تمكنها: فلأنه لما جرت عادة الشعراء بالافتتاح بالتغزل، وطَّأَ بالافتتاح بغيره، بما ذكر من أن الوقت اللائق به التغزل هو عصر الشباب، وأن اللائق بعصر الشيب هو ذكر الله والإقبال على الحمد له، وأحسن الاستعارة في ذكر الولاية والعزل، ولما رأى أن البيت متضمِّنٌ لمعنيين: حمد الله تعالى، ومدح رسوله صلى الله عليه وسلم، وطَّأ لها معا في القسم الذي قبله، حتى جاءت الأقسام والبيت في غاية التناسب كأنها نظم رجل واحد"
. في تعقيب العبدري نقطتان:

+ المقارنة بين تخميسين؛ تخميس بدا فيه الانفصال في أقسامه، فاعتبره ضعيفا، في مقابل التخميس الآخر الذي اعتبره متمكنا: أي هناك تناسب بين جزئي التخميس: الشعر الأصلي للشقراطيسية من جهة وشعر المخمِّس ابن حبيش من جهة ثانية، أي هنا اقتدار من الشاعر على خلق التناسب بين قصيدتين، لتشكل في النهاية قصيدة متحدة الأقسام: التخميس.

+ تكون عملية التناسب أصعب في التخميس منها في الشعر العادي، لأن الأول يسعى فيه الشاعر المخمِّس إلى خلق التناسب بين قصيدتين شعريتين لشاعرين مختلفين، ليحصل في النهاية على قصيدة واحدة: التخميس. وهو عمل لا يتأتى إلا للشاعر المبرز المقتدر.

· التلاؤم.
نقل ابن رشيد الفهري قصيدة لابن الحاج البزار (تـ721هـ)، ووجد أنها مفككة لا تلاؤم بين أقسامها، وهو حكم عام، يفتقر إلى ما درج عليه النقاد في تناول لجزئيات القصيدة، والإشارة إلى مكمن الخلل في أقسامها. ومطلعها:

	عَرَّجَ بِــبَابِ المُنْحَنَى وَقِـــبَابِهِ
	
	وَاسْأَلْ أُهيْلَ الحَــيِّ عَنْ أَعْـرَابِهِ


وعقب عليها بقوله: "انتهت القصيدة. وهي وإن كانت في بعض أبياتها لطافة وحلاوة وعلى بعضها طلاوة، فهي عديمة التلاؤم غير متناسقة الأبيات"
، يقرُّ ابن رشيد بوحدة البيت المعنوية والجمالية، ولما قرأ هذه القصيدة استحسن بعض الأبيات فيها، إلا أنه عاب على المبدع عدم ملاءمة هذه الأبيات، إذ لا يكفي أن يحسن الشاعر بناء البيت مفردا مستقلا، بل لا تكتمل صنعته إلا بملاءمة الأبيات بعضها البعض.

· التنويع.
كما سبقت الإشارة، إن توظيف أساليب الخروج والالتفات والتخلص هي بهدف التنويع في الأسلوب حتى لا يتطرق الملل والضجر إلى نفس المتلقي، ولهذا وجب التنويع في هيكلة القصيدة. وقد تناول الشريف السبتي هذا الملمح في دراسته للبناء الفني للقصيدة من خلال شرحه لأبيات حازم:

	فاعْمُمْ بِأَوْصَافِ العُلاَ كَـمَــالَـهُ
	
	وَاسْتَثْنِ فِي وَصْفِ سِواهُ بِـ"سِوَى"

	لا تُجْرِ نَعْتَ مَنْ عَـــدَاهُ مُطْلَـقاً
	
	فِــي المَجْدِ، بَلْ مُقَيَّدًا بِمَا عَــدَا

	فَمَنْ يُقَرِّظْ مَنْ عَـدَاهُ فَلْيَكُــــنْ
	
	مُسْتَثْنِيا بِـمَا عَدَا، وَمَـا خَـــلاَ

	قَدْ يَمَّمَ الخــــيرَ، وأَمَّ سُبْلــَهُ
	
	واقْتَصَّ آثَــارَ الرَّشادِ، واقْتَـفَى


يقول شارحا لهذه الأبيات: "والمعنى في البيت الأول وتاليَيْه واحد، وهو أن لمادح هذا الأمير أن يصفه بجميع أوصاف المعالي من غير استثناء، وليس له ذلك في غيره إلا بتقييد، وما أفاد في واحدٍ من هذه الأبيات زيادة على ما أفاده في الأخيرين سوى تَرْدادِ العبارات والإطالة من غير طائل، وقد يُسْتَحْسَن تنويع العبارة إذا جيء بالمعنى في عبارات تفيد كل واحدة منهن ما لا تفيده الأخرى"
، يعيب هذا الناقد على حازم الرتابة في الانتقال داخل القصيدة، وبالمقابل، يعطي مثالا لابن الرومي يتمثل فيه التنويع وجماليته، حين يقول: 

	هِيَ الأَعْيُنُ النُّجْلُ التِي كُنْتَ تَشْتَكِي
	
	مَوَاقِعَهَا فِي القِلْبِ، وِالرَّأْسُ أَسْـوَدُ

	فَــمَا لَكَ تَأْسَى الآنَ لَمَّا رَأَيْتَـهَا، 
	
	وَقَدْ جَعَلَتْ مَرْمَـى سِـوَاكَ تَعَمَّدُ؟

	تَشَكَّى إذا مـــا أقصدَتْكَ سهامُها
	
	وتَأْســـى إذا نَكَّبْنَ، عَنْكَ، وَتَكْمَدُ

	كذلك تلك النَّبْلُ مَـــنْ صُرِفَتْ لَهُ
	
	وَمَنْ صُرِفَتْ عنه من النَّاسِ مُقْصَدُ

	إذا عَدَلَتْ عنَّا، وَجَدْنا عُدُولَـــها
	
	كموقِعِــها في القلبِ، بَلْ هُوَ أَجْهَدُ

	تَنَكَّبُ عَـــنَّا، مرَّةً فكأنَّــــما
	
	مُنَكِّبُها، عَــنَّا، إِلَيْـــنَا مُسَدِّدُ



وعقَّب على هذه الأبيات بقوله: "فقد تسلسل في المعنى وتصرَّف فيه، وأَبْرَزَهُ في عبارات شتَّى، ومال به إلى جهات من المقاصد، بخلاف أبيات الناظم، فإنه لم يفدْ في واحد منها غير ما أفاده في الآخر، فهي في باب الأقبح أدخلُ"
.

ثالثا: الوحدة النفسية للقصيدة الشعرية.
تعتبر القصيدة الشعرية إبداعا فرديا للشاعر، يعكس فيها حرارة تجربته الشخصية في الحياة، في تفاعله مع أحداثها، والاستجابة لمؤثراتها؛ فيأتي كل ذلك في شكل إبداع، وهو إبداع مهما كثرت أقسامه وأبياته، وتعددت أساليبه وعباراته، فإنه كله يخضع لسلطان الجو النفسي الذي عاشه الشاعر.

يبحث خالد بن عيسى البلوي الوحدة النفسية للقصيدة من خلال نص ورد في رحلته "تاج المفرق"، يقول: "وقرأت عليه من نظمه قصيدة بارعة يصف فيها غرناطة وطنه ويبث فيها شوقه وشجنه ويندب معاهده بها ومشاهده، ويذكر مصادره بينها وموارده، وأولها:

	هل تذكرين مــــنازلا بالأحبل
	
	ومنازهـــما حفت بشطي شنل"



 يرى هذا الناقد أن الناظم بنى قصيدته في جو نفسي: وقوفه على أطلال غرناطة متذكرا أيامه وذكرياته، مخاطبا إيَّاها، باثا شوقه وحنينه إليها. على الرغم من خروج الشاعر من جزء إلى جزء داخل القصيدة: خروجا تركيبيا وتغريضيا ومعنويا، فإن ثمة سلكا ناظما يجمع شتاتها، ويجعلها كتلة نفسية واحدة.

رابعا: الوحدة النظمية في القصيدة الشعرية.
لقد ورثت القصيدة الشعرية وحدتها النظمية لاحقا عن سابق، واحتفظت بها إلى العصور المتأخرة، إلى أن بدأت بوادر التجديد والتطور تذب في أوصالها من خلال أنماط شعرية: الموشحات مثلا.

ولهذا عُرِفت القصيدة الشعرية العربية بوحدتها النظمية منذ القديم، وذلك ناتج عن تشدد النقاد والمبدعين في الحفاظ عليها وعدم التفريط فيها تحت أي تأثير أو مثاقفة. وكل من أخل بهذه الوحدة، عُدَّ كلامُه خارجا عن الشعر، يقول ابن خلدون: "يراعى فيه اتفاق القصيدة كلها في الوزن الواحد حذار من أن يتساهل الطبع في الخروج من وزن إلى وزن يقاربه فقد يخفى ذلك من أجل المقاربة على كثير من الناس، ولهذه الموازين شروط وأحكام تضمَّنها علم العروض وليس كل وزن يتفق في الطبع استعملته العرب في هذا الفن وإنما هي أوزان مخصوصة يُسمِّها أهل تلك الصناعة البحور وقد حصروها في خمسة عشر بحرا بمعنى أنَّهم لم يجدوا للعرب في غيرها من الموازين الطبيعية نظما"
. وقد تهدمت هذه الوحدة النظمية في الموشحات التي ظهرت في الغرب الإسلامي، فأصبحت القصيدة تبنى على عدد من الأوزان بدل الوزن الواحد، إذ أن "الموشح ينظمونه أسماطا أسماطا وأغصانا أغصانا يكثرون من أعاريضها المختلفة"
.

خامسا: الوحدة الصوتية للقصيدة.
إن المستمع للقصيدة الشعرية وهي تنشد لَيَجِد فيها تدفق أصوات من خلال تكرار بعض الحروف. ولعل أهم حرف يتكرر فيها هو حرف الروي، وهو حرف دعا النقاد إلى التزامه وجوبا. يقول ابن خلدون عن الشعر: "كلام مفصل قطعا قطعا متساوية في الوزن متحدة في الحرف الأخير الذي تتفق فيه رويًّا وقافية"
. أي أن هذه الوحدة الصوتية للروي والقافية وحدة ضرورية في البناء الفني للقصيدة الشعرية.

وإلى جانب القافية، يمكن للمبدع أن يلتزم صوتا آخر أو أصوات أخرى، لكنه ليس من أصول الشعر، بقدر ما هو دليل على اقتدار الشاعر على الصناعة وقدرته على إغناء موسيقاه، وهو التزام قد يكون مباشرة قبل القافية كما عرف في اللزوميات، وقد وظفه حازم القرطاجني في مقصورته:

	جَرَى مِنَ العَلْيَا إِلَى أَقْصَــى مَدًى
	
	مَـا بَعْدَهُ لِمُخْتَطٍ مِنْ مُخْتَـــطَى

	مُمْتَطِـيًا أسْنِمَةَ العَزْمِ الــتِـــي
	
	مَــا فَوْقَهَا لِمُمْتَطٍ مِنْ مُمْتَــطَى

	صُبْحٌ بَدَا، بَدْرٌ هَدَى، طَوْدٌ عَــلاَ
	
	بَحْرٌ حَلاَ، غَيْثٌ هَمَى، لَيْثٌ سَـطَا


يعقب الشريف على هذه الأبيات بقوله: "وقد التزم الناظم الطاء قبل حرف الروي في ثلاث من هذه الأبيات إن كان قصد ذلك"
، وهذا الالتزام الصوتي المذكور، ليس إجباريا –شأن الروي- وعبر هذا الناقد عن ذلك بقوله: "إن كان قصد ذلك".

وقد يلتزم الشاعر حرفا في غير لفظة القافية وما قبلها، بل في نهاية الصدر –مثلا-، أي ما سمي بالتصريع، أو في الحشو أي ما يمكن أن يشكل ترصيعا. فإذا التزمهما الشاعر على طول القصيدة، شكلا مع القافية وحدة صوتية تغني موسيقاها، يقول العبدري: "وأنشدني عنه (يقصد أبا بكر محمد بن عبيد الله بن داود بن الخطاب المرسي (تـ636هـ)) أيضا، ونقلته من خط ابن خطَّاب، قال: ومما نظمته والتزمت فيه حرف الراء والترصيع:

	اشْكُــرْ لِرَبِّكَ وَانْتَظِرْ
	
	فِي إِثْرِ عُسْرِ الأَمْرِ يُسْرَا

	وَاصْبِرْ لِكَـرْبِكَ وَادَّخِرْ
	
	فِي سِتْرِ ضُرِّ الْفَقْرِ أَجْرَا

	فَالدَّهْرُ يَعْثُرُ بِالــوَرَى
	
	وَالصَّبْرُ بِالأَحْرَارِ أَحْرَى

	وَالوَفْرُ أَظْهَرَ مَعْشَــرَا
	
	وَالفَقْرُ بِالأَخْيَار يُغْـرَى"



ويعتبر العبدري أن بناء هذه الوحدة الصوتية الاختيارية هو من دواعي اقتدار الشاعر، وقدرته على تجاوز الوحدة الصوتية الإجبارية وإغنائها، ولا يقوم به إلا من له "باع في الأدب مديد، وطبع فاضل ومقول مجيد"
، ولهذا كان "ناظمها –رحمه الله- متمكن الجلالة، معروفة الأصالة"
.

ملاك الأمر؛ تناول نقاد القرن الهجري الثامن المذكورون وحدة القصيدة على عدة مستويات: الوحدة المنطقية، والوحدة الجمالية، والوحدة النفسية، والوحدة النظمية، والوحدة الصوتية. وفي تناوله لهذه المستويات، استند إلى تراثه النقدي: الغربي والعربي. وسنبرز هذه الخلاصة من خلال الوقوف على هذه الخلفيات التي استند إليها، والمرجعيات التي امتاح منها:

1- وحدة الخطاب في التراث الغربي القديم (اليوناني).
تحدث أفلاطون عن الوحدة في الخطاب في محاورته
، يقول في نص من نصوصه:

· س: فلتقرأ كي استمع لكلامك.
· ف: لقد علمت أحوالي ولا شك أنَّك تقدر رأيي فيما يتعلق بالمنفعة التي تعود علينا من تحقيق هذا الموضوع  ولست أظنني أفشل في مسعاي معك لأنني لست من محبيك والدليل على ذلك أن هؤلاء المحبين سرعان ما يندمون على ما قدموه من خير في اليوم الذي تنتهي فيه رغبتهم...
· س: كلا، إنه لا يتبع الطريقة التي نبحث نحن عنها، فهذا الرجل لا يأخذ الموضوع من بدايته، بل بالأحرى يتناوله من آخره محاولا عبوره بالتراجع عائما على ظهره، وهو يبدأ بما يقوله العاشق لحبيبه في النهاية، ألم أقل شيئا يذكر يا فايدروس يا محبوبي العزيز؟!
· ف: حقا فمن يتكلم كذلك لا شك أنه يبدأ من النهاية!"
.
من خلال هذه المحاورة، نجد أن أفلاطون ينقد ما قرأه فايدروس عليه، إذ يراه مخالفا للوحدة المنطقية المتعارف عليها، إذ يراه يبدأ من النهاية ثم ينتهي إلى البداية، والمنطق يقول إن المواضيع تبدأ بالبداية وتنتهي بالنهاية. ثم تسترسل المحاورة ليقدم فيها أفلاطون رأيه في البناء المنطقي للخطاب:

"- س: ولكن ماذا تقول عن بقية الحديث؟ ألا يبدو أنه خلط بين عناصر الموضوع؟ أم هل هناك ضرورة تحتم عليه أن يرجئ النقطة الثانية إلى المحل الثاني في حديثة بدلا من سائر النقاط الأخرى التي يتحدث عنها؟ أما أنا فلعل جهلي التام هو السبب في إحساسي بأن الكاتب كان يلقي القول الذي يحضره جزافيا؟ أم هل تدري أنت الضرورة البلاغية التي اضطر معها إلى ترتيب عناصر الموضوع بعضها إلى جانب البعض على هذا النظام؟

· ف: إنه لكرم منك أن تظنني قادرا على تمييز هذه المقاصد بدقة.
· س: هاك شيء اعتقد على الأقل أنَّك ستوافق عليه، وهو أن كل حديث يجب أن يكون مكونا على شكل كائن حي له جسم خاص به بحيث لا تنقصه رأس ولا قدم، بل لا بد له من وسط مع وجود طرفين يكونان قد كتبا بشكل يتفق بعضهما مع البعض ومع الكل.
· ف: إننا لا ننكر هذا في الحقيقة"
.
من خلال هذا الجزء من المحاورة يفصح أفلاطون عن فهمه لوحدة الخطاب، وتشبيه هذه الوحدة بوحدة الكائن الحي، مرتبة ترتيبا منطقيا.

وفكرة الترتيب المنطقي للوحدة، نجده لدى أرسطو تلميذ أفلاطون في دراسته للمأساة، فوجد أنَّ لها: بداية ووسط ونهاية. مستقلة استقلالا معنويا، وتتميز بوحدة الفعل، الذي يترتب عنه وحدة الأحداث وتناسل بعضها من بعض، ووحدة الهدف النهائي لها، يقول عن التراجيديا: "والتام –أو الكل- هو ما له مبدأ ووسط ونهاية، والمبدأ هو ما لا يكون بعد شيء آخر بالضرورة، ولكن شيئا آخر يكون أو يحدث بعده على مقتضى الطبيعة. أما النهاية فهي –على العكس- ما يكون هو نفسه بعد شيء آخر على مقتضى الطبيعة إما بالضرورة، أو بحكم الأغلب، ولكن لا يتبعه شيء آخر. والوسط  هو ما يتبع آخر ويتبعه آخر أيضا. فينبغي إذن في القصص المحكمة ألا يبدأ من أي موضع اتفق ولا تنتهي إلى أي موضع اتفق"
؛ يرى أرسطو أن بناء المأساة (التراجيديا) يخضع لنظام منطقي معروف لا يجوز الخروج عنه، ويعود إلى التشبيه الذي عقده أستاذه أفلاطون بين وحدة الخطاب وجسم الكائن الحي بقوله: "ثم إنه لما كان الشيء الجميل –سواء في ذلك الكائن الحي أو كل مركب من أجزاء- لما كان الشيء الجميل لا ينبغي أن تقع فيه الأجزاء مرتبة فحسب، بل ينبغي كذلك أن يكون له عظم لا أي عظم اتفق لأن الجمال هو في العظم والترتيب"
؛ وهنا يختلط كذلك –كما اختلط لدى الناقد المريني- الترتيب المنطقي بالملمح الجمالي، إذ أن منبع الجمال قد يكون من موافقة المنطق كما وجدنا عند أفلاطون وأرسطو، كما يكمن كذلك في تكسير الترتيب كما رأينا في النقد المريني. ولا يترك أرسطو هيكلة الخطاب وفق أجزائه الثلاثة مفتوحا، بل حدد له طولا معلوما، وهو القدر الذي "يتفق فيه التغير من الشقاء إلى السعادة أو من السعادة إلى الشقاء في حوادث متسلسلة على مقتضى الإمكان أو الضرورة، فهو حد صالح للعظم"
؛ وتحديد هذا العظم للخطاب الأدبي هو لأجل الحفاظ على جماليته لأنه "على قدر العظم يكون الجمال تبعا للعظم"
.

من خلال تناولنا لوحدة القصيدة والعبارة لدى نقاد القرن الهجري الثامن، نجد أن دراستهم لها تتقاطع مع مجموعة من الأفكار التي أشرنا إليها في النقد اليوناني، ومن أهمها:

· تحدث كل من أرسطو وأفلاطون عن الوحدة المنطقية للخطاب الأدبي؛ فوجدا أن أجزاءه تخضع للتقسيم والترتيب المنطقيين: أول ووسط ونهاية، وأن هذه الأجزاء يفضي سابقها إلى لاحقها، فهي حلقات متتابعة تتابعا فنيا، تحكمه سيرورة الأحداث، وتحركه آليات الصراع في تصاعد ينتهي بالذرة، وفي سقوط مآله النهاية. ولا يجوز البدء بآخرها والانتهاء إلى أولها. وعلى الرغم من تلاحمها وتناسقها، فإن لكل قسم من الأقسام الثلاثة  شروطه الخاصة وطوله المعلوم.
· تناول ناقدا اليونان المذكوران –كذلك- الوحدة العضوية، من خلال الحديث عن تلاؤم الأقسام الثلاثة من جهة، وفي تضافر عوامل أخرى لبناء وظيفة الخطاب، ومنها: اللغة والصور والرموز والخيال والحكاية والإيقاع والطول... وكل هذه العوامل إضافة إلى الأقسام تشكل كلاًّ حيويًا ينمو بنماء الأحداث، وينقضي بالوصول إلى النهاية.
· تحدث هذان الناقدان عن الوحدة الجمالية الملتفة مع الوحدة المنطقية، ولهذا كان الحديث عن طول الخطاب وعظمه وأثر ذلك على الجمالية الشكلية للخطاب المنتجة للذة. ولهذا نجد أرسطو يتكلم عن "الشيء الجميل" ويعطيه وصفين: الترتيب والعظم المقبول.
بالمقارنة بين النقد اليوناني القديم ونقاد القرن الهجري الثامن، نجد أن الأول تناول موضوع الوحدة في الخطاب بصفة عامة من خلال مدخل جنس المأساة. وأما الثاني فقد تناول قضية الوحدة في العبارة بصفة عامة، سواء كانت قرآنا كريما أو نثرا أو شعرا: بيتا أو قصيدة.

وهذا التداخل بين أنواع الخطاب في دراسة قضية الوحدة الفنية نجده كذلك لدى شراح أرسطو من الفلاسفة المسلمين.

2- الوحدة العضوية لدى الفلاسفة المسلمين:
تناول ابن سينا هذه المسألة من خلال دراسته لأجزاء طراغوذيا، وفيها يكاد ينقل حرفيا ما جاء لدى أرسطو، مكررا نفس الأفكار التي جاء بها معلمه. متحدثا عن وحدة منطقية ووحدة عضوية ووحدة جمالية. يقول: "واستعمال طراغوذيا إذن بسبب التعظيم والتكميل للتخييل. وكلُّ تمام وكلٍّ فله مبدأ، ووسط، وآخر. والوسط مع وقبل. والمبدأ قبل. وليس يجب أن يكون مع. والآخر مع،  وليس يجب أن يكون قبل شيء، والجزء الفاضل هو الوسط، وإن كان من جهة المرتبة قد يكون بعد"
. وهي نظرة منطقية لوحدة المأساة، ثم يضيف كلاما آخر ليبرز الوحدة الجمالية، يقول: "وكذلك فإن الشجعان المقدَّمين إنما يفضلون إذا لم يجبنوا فيكونوا في أخريات الناس، ولم يتهوروا فيكونوا أول الرعيل. وكذلك الجيد في الحيوان إنما هو الوسط. وكل أمر جيد، مما فيه تركيب، هو الذي لا يتركب منه شيء، بل يتركب هو من الأطراف فيعتدل. وليس يكفي أن يكون المتوسط فاضلا لأنه وسط في المرتبة فقط، بل يجب أن يكون وسطا في العظم، فإن المقدار الفاضل هو الوسط في العظم"
.

واضح من خلال هذا النص توسل ابن سينا بالأسس الجمالية لوحدة المأساة: العظم، والاعتدال، والوسط، والتركيب، وهي أسس استند فيها إلى أرسطو. ويفرق هذا الشارح بين المأساة والخطابة، فيرى أن هذه الأخيرة لا تخضع لعظم معين، بل بحسب انتهاء المحاورة بالاقتناع.

بعد أن يتناول ابن سينا أجزاء المأساة ووحدتها، ينتقل لتطبيق نفس تلك الملاحظات على الشعر، في تداخل بين مستويات الوحدة: منطقية وعضوية وجمالية، يقول: "فيجب أن يكون الشعر على هذه الصفة: أن يكون مرتبا فيه، أول ووسط وآخر، وأن يكون الجزء الأفضل في الأوسط؛ وأن تكون المقادير معتدلة؛ وأن يكون المقصود محدودا لا يتعدى ولا يخلط بغيره مما لا يليق بذلك الوزن، ويكون بحيث  لو نزع منه جزء واحد فسد وانتقص، فإن الشيء الذي حقيقته الترتيب إذا زال عنه الترتيب لم يفعل فعله. وذلك لأنه إنما يفعل لأنه كل، ويكون الكل شيئا محفوظا بالأجزاء، ولا يكون كلاًّ تاما عندما لا يكون الجزء الذي للكل"
.

ويذهب ابن رشد المذهب نفسه في تناول أجزاء صناعة المديح، وإعادة تكرار ما جاء به أرسطو وابن سينا، يقول: "يجب أن تكون صناعة المديح مستوفية لغايات فعلها، أي أن تبلغ من التشبيه والمحاكاة الغاية التي في طباعها أن تبلغه. ذلك يكون بأشياء: أحدها أن يكون للقصيدة عِظمٌ ما محدود تكون به كُلاًّ وكاملة. والكل والكامل هو ما كان له مبدأ ووسط وآخر. والمبدأ "قبل"، وليس يجب أن يكون "مع" الأشياء التي هو لها مبدأ. والآخر هو "مع" الأشياء التي هو لها آخر وليس هو "قبل". والوسط هو "قبل" و"مع"، فهو أفضل من الطرفين إذ كان الوسط في المكان قبل وبعد"
، ثم يعيد تكرار كل ما قاله ابن سينا –سابقا- حرفيا.

هكذا يبدو  أن كل من ابن سينا وابن رشد قد تناولا الوحدة الفنية للشعر على ضوء الفهم الأرسطي، وجميع هذه الفهوم تناولت الوحدة في مستويات: المنطقية والعضوية والجمالية. وهي أفكار نجد لها امتدادا لدى نقاد القرن الهجري الثامن.

3- الوحدة العضوية في التراث النقدي العربي القديم.

وبالرجوع إلى التراث النقدي العربي القديم، نجد أن قضية الوحدة العضوية للقصيدة أسالت مداد أقلام القدماء من النقاد العرب، ونميز فيهم بين نقاد تناولوا المسألة من وجهة نظر عمود الشعر العربي القديم، ونقاد تناولوها وفق خلفية فلسفية متأثرة بالشراح المسلمين

نمثل للمتأثرين بالشراح المسلمين بما جاء لدى حازم القرطاجني؛ وقد تناول هذه الوحدة وفق ثلاث نظرات:

+ نظرة الوحدة الجمالية: وفيها يرى أنه يجب "استجادة مواد الفصول وانتفاء جوهرها، فيجب أن تكون متناسبة المسموعات والمفهومات حسنة الاطِّراد غير متخاذلة النسج غير متميِّز بعضها عن بعض التمييز الذي يجعل كلَّ بيت كأنه منحاز بنفسه لا يشمله وغيره من الأبيات بنية لفظية أو معنوية يتنزَّل بها منه منزلة الصدر من العجز أو العجز من الصدر. والقصائد التي نسجها على هذا  ممَّا تستطاب. وينبغي أن يكون نمط نظم الفصل مناسبا للغرض. فتعتمد فيه الجزالة في الفخر مثلا والعذوبة في النسيب، وأن تكون الفصول معتدلة المقادير بين الطول والقصر. وتقصير الفصول سائغ في المقطعات والمقاصد التي يذهب بها مذهب التهويل والتفخيم فإن تطويل الفصول سائغ فيها ومحتمل لموافقته الكلام وكون القصيدة فيها رحبٌ لذلك وسعة"
. ففي هذا النص يضع حازم الأسس الجمالية لوحدة القصيدة:

· التناسب في الصوت والمعنى، ومناسبة الغرض للفصل.
· مطردة الفصول ومرتبة ترتيبا منطقيا.
· اعتدال الفصول بين الطول والقصر.
+ نظرة الوحدة المنطقية، وفيها يشترط "ترتيب بعض الفصول إلى بعض، فيجب أن يقدم من الفصول ما يكون للنفس به عناية بحسب الغرض المقصود بالكلام. ويكون مع ذلك متأتيًّا فيه حسن العبارة اللائقة بالمبدأ. ويتلوه الأهم فالأهم إلى أن تتصوَّر التفاتة ونسبة بين فصلين تدعو إلى تقديم غير الأهم على الأهم"
، وهنا يبرز الترتيب المنطقي الذي يدعو هذا الناقد إلى التزامه.

+ نظرة الوحدة المعنوية، وفيها يدعو إلى أن تكون القصيدة أداة للإقناع والتأثير في المتلقي من خلال حسن توظيف المعاني وترتيبها، بحيث يجب "تأليف بعض بيوت الفصل إلى بعض فيجب أن تبدأ منها بالمعنى المناسب لما قبله، وإن تأتَّى مع هذا أن يكون ذلك المعنى هو عمدة معاني الفصل والذي له نصاب الشرف كان أبهى لورود الفصل على النفس، على أنَّ كثيرا من الشعراء يؤخرون المعنى الأشرف ليكون خاتمة الفصل. فأمَّا من يردف الأقوال الشعرية بالخطابيَّة فإنَّ الأحسن له أن يفتتح الفصل بأشرف معاني المحاكاة ويختِمَه بأشرف معاني الإقناع"
.

وإلى جانب جهود حازم ذات الخلفية الفلسفية والمنطقية، هناك فئة من النقاد العرب القدماء الذين تناولوا هذه المسالة وفق عمود الشعر، ونمثل لهم بابن قتيبة (تـ276هـ) الذي عرف له نص نقدي، تكرر في العديد من المصادر النقدية بعده، وهو نص يدل على وجود وحدة نفسية للقصيدة في التراث النقدي العربي القديم، يقول: ""وسمعت بعض أهل الأدب يذكر أن مقصِّد القصيد إنما ابتدأ فيها بذكر الديار والدمن والآثار فبكى وشكا وخاطب الربع واستوقف الرفيق ليجعل ذلك سببا لذكر أهلها الظاعنين عنها إذ كان نازلة العمد في الحلول والظعن على خلاف ما عليه نازلة المدَرِ لانتقالهم من ماء إلى ماء وانتجاعهم الكلأ وتتبُّعهم مساقط الغيث حيث كان ثمَّ وصل ذلك بالنسيب فشكا شدة الوجد وألم الفراق وفرط الصبابة والشوق ليُميل نحوه القلوب ويصرفَ إليه الوجود ويستدعي به إصغاء الأسماع إليه لأن التشبيب قريب من النفوس لائط بالقلوب لما قد جعل الله في تركيب العباد من محبَّة الغزل وإلف النساء فليس يكاد أحد يغلو من أن يكون متعلِّقا منه بسبب وضاربا فيه بسهم حلال أو حرام، فإذا علم أنه قد استوثق من الإصغاء إليه والاستماع له عقَّب بإيجاب الحقوق فرحل في شعره وشكا النصب والسهر وسُرى الليل وحرَّ الهجير وإنضاء الراحلة والبعير، فإذا علم أنَّه قد أوجب على صاحبه حق الرجاء وذمامة التأميل وقرَّرَ عنده ما ناله من الكاره في المسير بدأ في المديح فبعثه على المكافأة وهزَّه للسماح وفضَّله على الاشتباه وصغَّر في قدره الجزيل"
. يتضمن هذا النص النقدي إشارات إلى وجود وحدة نفسية في القصيدة: حيث يعبر الشاعر في قصيدته على ما يجيش في خاطره من أحاسيسه فيصبغ كل أغراض قصيدته بها؛ إذا شبب وصف حالته النفسية، وإذا مدح وصف حاله لممدوحه حتى يرق لحاله. فقد أصبغ على القصيدة جوًّا نفسيا.

خلاصة المطلب الثالث:
عرفت قضية الوحدة العضوية للقصيدة الشعرية جدلا بين الدارسين في القديم قبل الحديث، ونقاد القرن الهجري الثامن لم يشذوا عن هذه القاعدة، فنمهم من احتفل بالبيت الشعري باعتبار ذلك موقفا يقلل من أهمية الوحدة العضوية للقصيدة. ومنهم من اهتم بالأساليب التي تدعم هذه الوحدة. وقد اتخذت هذه الوحدة لدى هؤلاء النقاد أشكالا نذكر:

· الوحدة المنطقية.
· الوحدة الجمالية.
· الوحدة النفسية.
· الوحدة النظمية.
· الوحدة الصوتية.
وبمقارنة جهد نقاد القرن الهجري الثامن بنقاد اليونانيين، نجد أنهم يتفقون في تناولهم لوحدة الخطاب بصفة عامة. ولم يبقوا حبيسي الحديث عن الوحدة العضوية للقصيدة الشعرية كما وجدنا لدى أغلب النقاد العرب القدماء. كما وجدنا استناد نقاد القرن الهجري الثامن إلى التراث النقدي العربي للفلاسفة المسلمين، ومن سار على دربهم من النقاد القدماء في فهمهم للوحدة المنطقية والجمالية على الخصوص.  
الخاتمة:
وبعد؛
سعت هذه الدراسة إلى بحث قضايا البناء الفني للأثر الأدبي عامة والقصيدة الشعرية على وجه الخصوص، لدى نقاد القرن الهجري الثامن، من خلال الوقوف عند المتن النقدي في مصادرهم، وتتبع روافده المعرفية وخلفياته العلمية والفكرية، وتلمس أهم مظاهر التجديد فيه.

لقد كان هاجسها في مبحثيها ومطالبها البحث عن أشكال تلقي نقاد هذا القرن لجهود النقاد القدماء من العرب والعجم من جهة، والوقوف عند مظاهر التجديد التي جادت بها جهودهم التنظيرية.

وبما أننا ذيلنا مطالب البحث بخلاصات مركزة تغنينا عن إعادة عرضها، نكتفي بتقديم أهم أشكال التلقي وأبرز مظاهر التجديد:

1. أشكال التلقي:
· التأصيل والتأكيد: وعلى هذا الشكل من التلقي جاءت قراءة نقاد القرن الهجري الثامن للعديد من جزئيات القضايا النقدية، فكانت هذه القراءة تكرارا لما جاء لدى الناقد الأدبي القديم.
· الرفض والتخييب: وعلى هذا الشكل من التلقي جاءت قراءتهم للقضايا النقدية في ثنايا مصادر النقد الأدبي القديم، فقد وجدوا أنفسهم في تعارض مع ما جاء به تراثهم.
· النقاش والتمحيص؛ هذا أهم الأشكال التي ميزت قراءتهم، بحيث سعوا لتطوير الفكر العربي عامة والدرس النقدي خاصة، وخلق حوار فكري معه، بهدف تجديده وإخصابه، وهو نقاش ينأى بنفسه عن أن يكون غوغائيا صداميا، بل استند إلى الحجج والنصوص القمينة بترجيح رأي عن آخر.
· التجاوز: بهذا الشكل سعوا إلى تجاوز بعض الأفكار التي أضحت غير صالحة على هذا القرن.
2. مظاهر التجديد:
· التجديد الموسيقي من خلال أنماط الإبداع: الدوبيت والموشح والزجل.
· التجديد الهيكلي من خلال بناء مبدأ القصيدة وفصولها.
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خامسا: الوحدة الصوتية للقصيدة.
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· قضايا النقد الأدبي الجمالي بالغرب الإسلامي في القرن الثامن الهجري من خلال كتابي المنزع البديع والروض المريع.
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· أشكال المثاقفة في النقد الأدبي لدى الدكتور عباس ارحيلة: بين التناول المنهجي والهاجس الإيديولوجي.
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· ...
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-  أبو القاسم الفتوح الصنهاجي الزموري في شرجه للخزرجية.
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-  ابن خلدون (تـ808هـ).


-...


� -  نذكر منهم:


-  أبو محمد القاسم السجلماسي (كان حيا في 704هـ).


-  ابن البناء المراكشي (تـ721هـ).


- ابن الخطيب(تـ776هـ) في كتابه: "السحر والشعر".


� -  الفن التاسع من الجملة الأولى من كتاب الشفا،، ابن سينا، ضمن كتاب فن الشعر لأرسطو، ترجمة عبد الرحمان بدوي، دار الثقافة، بيروت، 1973م، ص:163.


� -  مفهوم الشعر: دراسة في التراث النقدي، جابر عصفور، الهيئة المصرية للكتاب، ط5، 1995م، ص:303.


� -  هناك إشارات في ثنايا المصادر النقدية العربية لخروج فردي عن العروض العربي إما خطأ أو بقصد: أبو العتاهية أنموذجا.


� -  نذكر جهود كل من ابن الخطيب في كتابه جيش التوشيح، وجهود ابن خلدون في الفصلين الأخيرين من مقدمته.


� -  نذكر جهود كل من أبي بكر محمد القللوسي في كتابه "زهرة الظرف وزهرة الطرف في بسط الجمل من العروض المهمل" وما جاء في مقدمة ابن خلدون، وفي "رسالتان فريدتان" لمالك بن المرحل.


� -  الشعر المغربي في العصر المريني: قضاياه وظواهره، عبد السلام شقور، منشورات كلية الآداب والعلوم الإنسانية بتطوان، جامعة عبد الملك السعدي بالمملكة المغربية، ط1، 1996م، ص:368.


� -  انظر: في النقد الأدبي، دار المعارف بمصر، ط4، ص:153 وما بعدها.


� -  انظر: حديث الأربعاء، دار المعارف، ط12، القاهرة، 1925م، ج1، ص:30-31.


� -  انظر: فن الشعر، إحسان عباس، دار صادر، ط1، بيروت، 1996م، ص:216.


� -  شرح أبي القاسم الفتوح بن عيسى بن أحمد الصنهاجي الزموري على الخزرجية، (مخطوط) توجد نسخة مصورة منه بخزانة كلية اللغة العربية بمراكش تحت رقم 213 ، الورقة الأولى.


� -  نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، أبو الوليد إسماعيل بن الأحمر، حققه وقدم له محمد رضوان الداية، مؤسسة الرسالة، ط1، بيروت، 1396هـ/1976م، ص:52.


� -  مقدمة ابن خلدون، ضبط المتن ووضع الحواشي والفهارس خليل شحادة، مراجعة سهيل زكار، دار الفكر، ط2، بيروت، 1408هـ/1988م، ص:781.


� -  كتاب السحر والشعر، لسان الدين بن الخطيب، حققه المستشرق الإسباني ج.م كونتنته بيرير، راجعه ودققه: محمد سعيد إسبر، بدايات للطبع والنشر والتوزيع، ط1، جبلة، سورية، 2006م، ص:12.


� -  المقدمة، ص:789.


� -  الموسيقا الشعرية، صلاح عبد الحافظ، دار المعارف، ط2، 1995م، ص:9.


� -  يتحفظ بعض الدارسين المحدثين من تقسيم موسيقى الشعر إلى موسيقى داخلية وأخرى خارجية، يقول صلاح عبد الحافظ: " إن الموسيقا الشعرية بما تحوي من وزن وقافية وإيقاع لفظي وإيحاء ونغم... الخ عنصر  لا يقبل التقسيم –فليس في رأيي- موسيقا داخلية وموسيقا خارجية، لأن الموسيقى الشعرية تبدأ من الوزن وتظل العلاقة بينه وبين العناصر الأخرى في العمل الفني تتدرج وتتعقد حتى لا تصل إلى أبعاد يراها الناقد، ويظهر التحليل الفني للقصيدة" الموسيقا الشعرية، ص:9. وهو رأي لا نختلف معه فيه من حيث التنظير للإيقاع الموسيقي، لكن الضرورة المنهجية لتحليل القصيدة قد تفرض ذلك. وإن كان تحليل الخطاب الشعري لا يخضع لمنهجية محددة، بقدر ما يفرض النص نفسه المنهجية القمينة بالإجابة عن الأسئلة التي يطرحها.


� -  سورة النمل، آية: 65.


� - مخطوط شرح الخزرجية، الورقة الأولى.


� -  مخطوط شرح الخزرجية، الورقة الأولى.


� -  زهرة الظرف وزهرة الطرف في بسط الجمل من العروض المهمل، أبو بكر محمد القللوسي، تحقيق محمد الفهري، مطبعة آنفو-برانت، فاس، 2009م، ص:19.


� -  يفرق في النقد اليوناني ولدى شراح أرسطو بين الشعر والنظم على أساس معاني الشعر، يقول أرسطو: "حتى لقد جرت عادتهم أنه لا تجد شيئا مشتركا بين هوميروس وأمبدوكليس ما خلا الوزن، بحيث يحق لك أن تسمي الأول منهما شاعرا، أما الثاني فيصدق عليه اسم "الطبيعي" أكثر من اسم "الشاعر""، (في الشعر، ترجمة شكري عياد، ص:30). ويقتبس ابن سينا هذا التفريق من أرسطو، يقول: "وكذلك التي ليست بالحقيقة أشعارا، ولكن أقوالا تشبه الأشعار، وكالكلام الذي وزنه انبذوقليس وجعله في الطبيعيات، فإن ذلك ليس فيه من الشعر إلا الوزن. ولا مشاركة بين أنبذقليس وبين أوميروس إلا في الوزن. وأما ما وقع عليه الوزن من كلام أنبذوقليس فأمور الطبيعة، وما يقع عليه الوزن من كلام أميروس فأقوال شعرية. فلذلك ليس كلام انبذقليس شعرا"، الفن التاسع من الجملة الأولى من كتاب "الشفا"، (ضمن كتاب فن الشعر، ترجمة عبد الرحمان بدوي، ص:168-169).


� -  الفن التاسع من الجملة الأولى من كتاب " الشفا"، ضمن كتاب فن الشعر، ترجمة عبد الرحمان بدوي، ص:165.


� -  مقدمة ابن خلدون، ص:781.


� -  مقدمة ابن خلدون، ص:789.


� -  رحلة العبدري، أبو عبد الله محمد العبدري، حققها وقدم لها علي إبراهيم كردي، قدّم لها شاكر الفحام، دار سعد الدين للطباعة والنشر والتوزيع، ط1،  دمشق، 1419هـ/1999م، ص:150.


� -  وزن الخبب ينقسم إلى ثمانية أجزاء: 


فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن�
�
فاعلن فاعلن فاعلن فاعلن�
�



� -  لحق التفعيلة الأولى من الصدر والأخير من العجز زحاف الخبن؛ وهو حذف الثاني الساكن: فاعلن=فَعِلُنْ، ولحق باقي التفعيلات الأخرى زحاف التشعيث؛ وهو حذف أول الوتد المجموع أو ثانيه: فاعلن= فَالُنْ أو فَاعِنْ =فَعْلُنْ.


� -  لحق التفعيلة الأولى من الصدر والأخير من العجز زحاف الخبن؛ وهو حذف الثاني الساكن: فاعلن=فَعِلُنْ، ولحق باقي التفعيلات الأخرى زحاف التشعيث؛ وهو حذف أول الوتد المجموع أو ثانيه: فاعلن= فَالُنْ أو فَاعِنْ =فَعْلُنْ.


� -  رحلة العبدري، ص:150.


� -  هذا البيت من الخبب، وقد لحق التفعيلات: الأولى والثالثة والسابع زحاف الخبن. ولحق في باقي التفعيلات زحاف التشعيث.


� -  المقدمة، ص:784.


� - عيار الشعر، محمد ابن طباطبا العلوي، شرح وتحقيق عباس عبد الساتر، مراجعة نعيم زرزور، دار الكتب العلمية، (د.ط)، بيروت، 1402هـ/1982م، ص:11.


� - نثير الجمان في شعر من نظمني وإياه الزمان، أبو الوليد إسماعيل بن الأحمر، حققه وقدم له محمد رضوان الداية، مؤسسة الرسالة، ط1، بيروت، 1396هـ/1976م، ص:52.


� -  التاج المحلى ومساجلة القدح المعلى التاج المحلى ومساجلة القدح المعلى، ضمن: ريحانة الكتاب ونجعة المنتاب، ابن الخطيب، تحقيق محمد عبد الله عنان، مكتبة الخانجي، المطبعة العربية الحديثة، ط1، القاهرة، 1401هـ/1981م، ص:404.


� -  كتاب العروض، تحقيق وتقديم أحمد فوزي الهيب، دار القلم للنشر والتوزيع، ط2، 1409هـ/1989م، الكويت، ص:59.


� -  كتاب الصناعتين، أبو هلال العسكري، تحقيق علي محمد البجاوي ومحمد أبو الفضل إبراهيم، طبعة المكتبة العصرية، 1986م،صيدا، لبنان، ص:3.


� -  يتيمة الدهر في محاسن أهل العصر، الثعالبي أبو منصور، شرح وتحقيق مفيد قميحة، دار الكتب العلمية، ط1، بيروت، 1403هـ/1983م، ج5، ص:132-133.


� -  العمدة في محاسن الشعر وآدابه ونقده، أبو الحسن بن رشيق القيرواني، تحقيق وتعليق محمد محي الدين عبد الحميد، دار الرشاد الحديثة، (د.ط)، الدار البيضاء، (د.ت)، ج1، ص:134-135.


� -  رحلة العبدري، ص:64-66.


� -  أجزاؤه ستة: 


فاعلاتن مستفع لن فاعلاتن�
�
فاعلاتن مستفع لن فاعلاتن�
�



� -  يتيمة الدهر، ج1، ص:195-196.


� -  بحور الشعر العربي: عروض الخليل، غازي يموت، دار الفكر اللبناني، ط2، بيروت، 1992م، ص:37.


� -  مروج الذهب مروج الذهب ومعادن الجوهر، أبو الحسن علي المسعودي، الشركة العالمية للكتاب، بيروت، 1989م، ج4، ص:39.


� -  بحر المستدرك استدرك به الأخفش الأوسط سعيد بن مسعدة (تـ215هـ)، تلميذ سيبويه (تـ194هـ)، وقيل أن "الخليل لم يصل إلى علمه هذا البحر، وقيل بل كان يعرفه فأهمله لأنه يغاير أصوله التي سار عليها، يدخل التشعيث أو القطع في حشوه". بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:211. وإن لم يقل به الخليل فإن العرب قالت به.


� -  يعرفه الزموري في شرحه للخزرجية: "الزحاف هو ما يعتري الأجزاء في ثواني أسبابها وسمي زحافا وزحفا لما يحدث به في الكلمة من الإسراع بالنطق بحروفها لما نقص منها وهو مأخوذ من الزحف إلى الحرب وغيرها إذا أسرع النهوض إليها والزحف أيضا التقارب إلى الحرب قليلا ومن هذا أخذ الزحاف في الشعر لأن الحرفين إذا أسقطت الواسطة بينهما أو سكنت قرب أحدهما من الآخر"، مخطوط شرح الخزرجية، ورقة: 17-18.


� -  يقول الزموري: "والعلة هي ما يعتري الأجزاء التي تقع في محل العروض والضرب من زيادة عليها ونقصان منها ولزوم سلامتها من الزيادة والنقصان والفرق بين العلة والزحاف أن العلة لازمة، ومعنى لزومها أنها إذا دخلت في جزء واحد من عروض أو ضرب من القصيدة لزم دخولها في ذلك الجزء في جميع القصيدة وتختص العلة بالأعاريض والضرب ولا تختص بثواني الأسباب وتكون العلة بالزيادة والنقصان والسلامة منهما، وأما الزحاف فهو عارض غير لازم ولا يختص بعروض ولا ضرب" مخطوط شرح الخزرجية، الورقة: 18.


� -  بناء القصيدة في النقد العربي القديم، يوسف حسين بكار، دار الأندلس، ط2، بيروت، 1982م، ص:171.


� -  الذيل والتكملة لكتابي الموصول والصلة، أبو عبد الله محمد بن محمد بن عبد الملك المراكشي، بقية السفر الرابع: قدم له وحققه وعلق عليه إحسان عباس، دار الثقافة، (د.ط)، بيروت، (د.ت)، ص:167-169.


� - القبض لدى الزموري هو: فعولن تصير فعول ومفاعيلن تصير مفاعلن.


� - الكف عند الزموري هو: مفاعيلن تصير مفاعيل.


� -  الثلم عند الزموري هو: تحذف فاء "فعولن فتصير عولن =فَعْلُنْ.


� -  مخطوط شرح الخزرجية، الورقة: 40.


� -  كتاب العروض، تحقيق وتقديم أحمد فوزي الهيب، دار القلم للنشر والتوزيع، ط2، 1409هـ/1989م، الكويت، ص:66.


� -  شرح الخزرجية، ورقة:40.


� -  بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:42.


� -  بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:42.


� -  كتاب الكافي في العروض والقوافي، الخطيب التبريزي، تحقيق الحسَّاني حسن عبد الله، مكتبة الخانجي، ط3، القاهرة، 1415هـ/1994م، ص:27.


� -  يقول غازي يموت: " القبض هو أشهر الزحافات التي تدخل حشو هذا البحر" وخصوصا في فعولن، بحور الشهر العربي، ص:40. ويقول إبراهيم أنيس: "في مفاعيلن نادر جدا ومستقبح"، ويرى أنها "صورة نادرة لا تستريح إليها الأذن"، ويعتبر ان "الكف" من الصور القبيحة المرذولة ...واغلب الظن أنها من صنع أهل العروض"، موسيقى الشعر، مكتبة الأنجلوالمصرية، ط5، 1978م، ص:60.


� -  الخرم: حذف أول متحرك من الوتد المجموع في أول البيت". الكافي في  العروض والقوافي، ص:27.


� -  بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:34.


� -  الخزم هو: "زيادة في أول البيت لا يعتد بها في التقطيع". الكافي في العروض والقوافي، ص:143.


� -  رفع الحجب المستورة عن محاسن المقصورة، أبو القاسم محمد الشريف السبتي، تحقيق وشرح محمد الحجوي، مطبعة فضالة، (د.ط)، المحمدية، المملكة المغربية، 1418هـ/ 1997م، ج2، ص:776-779.


� -  أجزاء المتقارب ثمانية وهي: 


فَعُولُنْ فَعُولُنْ فَعُولُنْ فَعُولُنْ�
�
فَعُولُنْ فَعُولُنْ فَعُولُنْ فَعُولُنْ�
�



� -  أجزاء بحر الرمل ستة وهي:


فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن�
�
فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن�
�



� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:368.


� - سورة النازعات، آية:43.


� -  سورة الزمر، آية:3.


� -  رحلة العبدري، ص:59 -60.


� -  القطف: هو  إسقاط سبب خفيف من آخر التفعيلة وإسكان ما قبله.


� -  العصب: هو إسكان الخامس المتحرك وهو خاص ببحر الوافر.


� -   بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:80.


� -  ورد في كتاب موسيقى الشعر  لإبراهيم انيس "مفاعلن"، ويبدو أن الأمر يتعلق بخطأ مطبعي إذ الصحيح هو "مفاعلتن"، إذ من خلال مراجعة المراجع والمصادر ذات الصلة تبيَّن أن لا وجود لتفعيلة "مفاعلن" في حشو الوافر.


� -  موسيقى الشعر، ص:76.


� -  العقل: هو حذف الخامس المتحرك وهو خاص بالوافر.


� -  عروض الورقة، أبو نصر إسماعيل بن حماد الجوهري، تحقيق محمد العلمي، دار الثقافة، ط1، الدر البيضاء، 1404هـ/1984م، ص:31.


� -  الذيل والتكملة لكتابي الموصول والصلة، أبو عبد الله محمد بن محمد بن عبد الملك المراكشي، السفر السادس: قدم له وحققه وعلق عليه إحسان عباس، دار الثقافة، (د.ط)، بيروت. (د.ت)، ص:228-229.


� -  زهرة الظرف، ص:77.


� -  زهرة الظرف، ص:77.


� - زهرة الظرف، ص:77.


� -  زهرة الظرف، ص:77-78.


� - العمدة، ج1، ص :138.


� -  القَبَل: إقبال سواد العين على الأنف، أو مثل الحَوَل، أو حسن منه، أو إقبال إحدى الحدقتين على الأخرى.


� - العمدة، ج1، ص:139.


� -  العمدة، ج1، ص:139.


� -  العمدة، ج1، ص:139-140.


� -  العمدة، ج1، ص:140.


� -  انظر مثلا: نقد الشعر، ص:208.  والموازنة، ص:122 وص:132. وغيرهما.


� -  بناء القصيدة في النقد العربي القديم، يوسف حسين بكار، ص:172.


� -  العمدة، ج1، ص:173.


� -  المفصل في العروض والقافية وفنون الشعر، عدنان حقي، دار الرشيد، ط1، بيروت، 1407هـ/1987م، ص:131.


� -  العمدة، ج1، ص:174.


� -  العمدة، ج1، ص:174.


� - رحلة العبدري، ص:494.


� -  بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:37.


� - المنزع البديع في تجنيس البديع، أبو محمد القاسم السجلماسي، حققه علال الغازي، مكتبة المعارف، ط1، الرباط، 1401هـ/1980م، ص:509.


� -  الصبح المنبئ عن حيثية المتنبي، يوسف البديعي، تحقيق كل من مصطفى السقا ومحمد شتا وعبده زيادة عبده، دار المعارف، ط3، القاهرة، ص:366.


� -  مناهج النقد الأدبي بالمغرب خلال القرن الثامن للهجرة، علال الغازي، منشورات كلية الآداب والعلوم الإنسانية بالرباط، مطبعة النجاح الجديدة، ط1، الدار البيضاء، 1420هـ/1999م، ص:73.


� -  هناك من القدماء من يفهم التصريع هو "نظير التسجيع من كلام منثور ، فإن التصريع إنما يرد في الشعر لا غير، والسجع مخصوص بالنثر، ومعناه في الشعر أن يكون عجز النصف من البيت الأول من القصيدة مؤذن بقافيتها، فمتى عرفت تصريعها عرفت قافيتها"، الطراز، 3/32. لكن كل من العبدري والغازي قد فهم التصريع كما جاء به ابن رشيق القيواني في نصوص كثيرة لهما. فالغازي يفرق بين الرأيين في مفهوم التصريع، ويؤكد أن هناك رأيا لابن رشيق والسجلماسي ومفاده أن "اتفاق العروض وضربه في الزيادة والنقصان" ورأي سيبويه ومن معه". مناهج النقد الأدبي، ص:544. وصاحب الطراز نفسه يعود ويفضل الفهم الآخر، يقول: "وظاهر كلام أبي بكر بن السراج أن التصريع إنما يكون إذا كان عروض النصف الأول مطابقا لعروض النصف الثاني، وتلك الموافقة إنما كانت لأجل التصريع، فأما إذا كان توافقهما لمعنى آخر غير التصريع فإنه ليس تصريعا وإنما هو كلام مقفى وليس مصرَّعا، وظاهر كلام غيره أنه يكون مصرعا، إذا حصل التطابق على كل حال، وما ذكره ابن السراج أحسن" الطراز المتضمن لأسرار البلاغة وعلوم حقائق الإعجاز، يحيى العلوي، مطبعة المقتطف، (د.ط)، مصر، 1333هـ/1914م، ص:33.
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مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ�
�
مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ�
�
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مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ مُسْتَفْعِلُنْ�
�



� -  بحور الشعر العربي، غازي يموت، ص:125.


� -  العمدة، ج2، ص:35.
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� -  المقدمة، ص:789.
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� -  مناهج النقد الأدبي بالمغرب في القرن الثامن للهجرة، ص:541.
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أيا من له بالمعـــالي كَــلَفْ�
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ومن وجهُهُ البدرُ لا بالكلــف�
�
أجز ذا الكـــلام وسق كل لفظ�
�
بكاف وبعد احتمل ذي الكُـلَفِ�
�
كلام فصيح وخطب فســــيحٌ�
�
بنقسٍ كقارٍ وَطِرْسٍ كـــلف�
�
وإياك تكرار ما سقــــــته�
�
فتلفى كحطّضابة الشوْك لـف�
�
ولكن كلاما كذا كـــــــلُّه�
�
بكافٍ وكن بالكمال كَـــلِفْ�
�
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� -  يقول العسكري: "وإذا أردت أن تعمل شعرا فأحضر المعاني التي تريد نظمها فكرك، وأخطرها على قلبك، واطلب لها  وزنا يتأتى فيه إيرادها وقافية يحتملها؛ فمن المعاني ما تتمكَّن من نظمه في قافية ولا تتمكن منه في أخرى"، كتاب الصناعتين، ص:139.


� -  منهاج البلغاء وسراج الأدباء، أبو الحسن حازم القرطاجني، تقديم وتحقيق محمد الحبيب ابن الخوجة، دار الغرب الإسلامي، ط3، بيروت، 1986م، ص:278.


� - منهاج البلغاء، ص:278.


� -  منهاج البلغاء، ص:279.


� -  منهاج البلغاء، ص:281.


� -  منهاج البلغاء، ص:281.


� -  منهاج البلغاء، ص:282.


� -  رفع الحجب المستورة، ج3، ص:997.


� -  رفع الحجب المستورة، ج3، ص،999.


� -  يعرف السجلماسي الإيغال بقوله: "قول مركب من جزئين مركبين أو في حكم المركبين: أحدهما هو الثاني لمزيد معنى في الأول على وجه الاجتماع بحيث يمكن استقلاله بدونه، وخاصته الاختصاص بالقوافي"، المنزع البديع، ص:321-322.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:190-191.


�-  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:190-191.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:402-403.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:192.


� -  المنزع البديع، ص:322.


� -  المنزع البديع، ص:322.


� - الجِزْع: والجزع –بفتح وكسر الجيم- ضرب من الخرز أو هو من الخرز اليماني، وهو الذي فيه بياض وسواد. وتشبَّه به العيون.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:402-403.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:404-405.


� -  كتاب الصناعتين، ص:450.


� -  أسرار البلاغة، عبد القاهر الجرجاني، قدم له وعلق عليه أبو فهر محمود محمد شاكر، مطبعة المدني، القاهرة، ص:37-38.


� -  عيوب القافية لدى العروضيين قسمان: قسم اغْتُفِرَ للمولَّدين وهو سبعة أنواع: الإيطاء والتضمين والسناد بأقسامه: سناد الرّدف، وسناد التأسيس، وسناد الإشباع، وسناد الحذو، وسناد التوجيه. وقسم لم يغتفر للمولدين وهو الإقواء والاصراف والاكفاء والإجازة". انظر: المفصل في العروض والقافية وفنون الشعر، عدنان حقي، ص:208.


� -  لمزيد توسع في هذا الموضوع، انظر: بناء القافية وطرق تأصيلها: دراسة نقدية، محمد الحجوي، طوب بريس، ط1، الرباط، 2002م.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:396.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:397.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:398.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:398.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:398.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:398.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:398-399.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:399.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:399.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، 796.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:797.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:797.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:797.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:797-798.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:785.


� -  رفع الحجب المستورة، ج2، ص:786.


� -  الذيل والتكملة، بقية السفر الرابع، ص:103-104.


� -  قواعد الشعر، أبو العباس ثعلب، حققه وقدم له وعلق عليه رمضان عبد التواب، مكتبة خانجي، ط2، القاهرة، 1995م، ص:66.


� -  العمدة، ج1، ص:169.


� -  العروض العربي ومحاولات التطور والتجديد فيه، فوزي سعد عيسى، دار المعرفة الجامعية، ط2، 1998م، ص:94.


� -  رفع الحجب المستورة، ج3، ص:905-906.


� -  فتح المتعال في مدح النعال، أحمد المقّري التلمساني، تحقيق علي عبد الوهاب وعبد المنعم فرج درويش، دار القاضي عياض للتراث، ط1، القاهرة، 1417هـ/1997م، ص:335. ويعتبره ابن عبد الملك عيبا –كذلك- في الذيل والتكملة، السفر الأول، الجزء الأول، ص:334.


� -  فتح المتعال، ص:335.


�- خطرة الطيف في رحلة الشتاء والصيف، ضمن: ريحانة الكتاب ونجعة المنتاب، ابن الخطيب، تحقيق محمد عبد الله عنان، مكتبة الخانجي، المطبعة العربية الحديثة، ط1، القاهرة، 1401هـ/1981م، ص:251.


� -  كتاب الكافي في العروض والقوافي، تحقيق الحسَّاني حسن عبد الله، مكتبة الخانجي، ط3، القاهرة، 1415هـ/1994م، ص:162.


� -  كتاب الكافي في العروض والقوافي، ص:162.


� -  الذيل والتكملة، السفر الخامس، القسم الثاني، ص:669.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:548-549.


� -  العمدة، ج1، ص:155. وتتمة البيت: "على ما مضى أم حسرة تتجدد؟"، ديوان ابن الرومي، 3/390.


� -  العمدة، ج1، ص:160.


� -  المنزع البديع، ص:406.


� -  العمدة، ج2، ص:3.


� -  المنزع البديع، ص:406.


� -  المنزع البديع، ص:406.


� -  المنزع البديع، ص:407.


� -  المنزع البديع، ص:407.


� -  المنزع البديع، ص:407-408.


� -  المنزع البديع، ص:408.


� -  المنزع البديع، ص:408.


� -  المنزع البديع، ص:409.


� -  المنزع البديع،ص: 409.


� -  المنزع البديع، ص:409.


� -  كتاب البديع، عبد الله بن المعتز، اعتنى بنشره وتعليق المقدمة والفهارس أغناطيوس كراتشتوفسكي، دار المسيرة، ط3، بيروت، 1402هـ/1982م، ص:48.


� -  العمدة، ج2، ص:3-4.


� -  المنزع البديع، ص:410-411.


� -  كتاب البديع، ابن المعتز، ص:53.


� -  انظر: البديع، ص:48.


� -  انظر: البديع في البديع، حققه وقدّم له عبد آ.علي مهنا، دار الكتب العلمية، ط1، بيروت، 1407هـ/1987م، ص:85-86.


� -  العمدة، ج2، ص:3-4.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:195.


� -  جواهر البلاغة في المعاني والبيان والبديع، أحمد الهاشمي، المكتبة المصرية، صيدا، ص:20.


� -  بناء القصيدة في النقد العربي القديم، ص:194.


� -  القصيدة العربية المعاصرة بين هاجس التنظير وهاجس التجريب، علي المتقي، المطبعة والوراقة الوطنية، ط1، مراكش، 1429هـ/2009م، ص:132.


� -  القصيدة العربية المعاصرة بين هاجس التنظير وهاجس التجريب، ص:132.


� -  القصيدة العربية المعاصرة بين هاجس التنظير وهاجس التجريب، ص:132.


� -  في معرفة النص: دراسات في النقد الأدبي، يمنى العيد، دار الآفاق الجديدة، ط2، بيروت، 1405هـ/1984م، ص:98.


� -  المنزع البديع، ص:476-477.


� -  المناسبة: "تركيب القول من جزئين فصاعدا كل جزء منهما مضاف إلى الآخر ومنسوب إليه بجهة ما من جهات الإضافة ونحو من أنحاء النسبة."، المنزع، ص:518.


� -  المشاكلة: "إعادة اللفظ الواحد بعينه وبالعدد أو بالنوع مرتين فصاعدا. ذلك لأنه إمَّا أن يتَّخذ اللفظان من كلّ وَجْهٍ وعلى الإطلاق، وهذا هو الملقب اتحادا، وإما أن يتحدا من بعض الوجوه وهذا هو الملقب مقاربة"، المنزع، ص:477.


� -  الاتحاد: "إعادة اللفظ الواحد بالعدد وعلى الإطلاق مرتين فصاعدا"، المنزع، ص:477.


� -  المقاربة: "إعادة اللفظ الواحد بالنوع مرتين فصاعدا"، المنزع البديع، ص:498.


� -  البناء: "إعادة اللفظ الواحد بالعدد وعلى الإطلاق المتَّحد المعنى كذلك مرتين فصاعدا خشية تناسي الأول لطول العهد به في القول"، المنزع، ص:477-478.


� -  التجنيس: "إعادة اللفظ الواحد بالعدد وعلى الإطلاق لمعنيين متباينين مرتين فصاعدا لمجرّد الاعراب لا لعلّة"، المنزع، ص:482.


� -  التصريف: "إعادة اللفظ الواحد بنوع المادة فقط في القولين ببِنائَيْن مختلفي الصورتين مرتين فصاعدا. وبالجملة فهو لفظ يُشْتَقُّ من لفظ"، المنزع، ص:499.


� -  المعادلة: "إعادة اللفظ الواحد بنوع الصور فقط في القول بمادّتين مختلفتي البناء مرتين فصاعدا"، المنزع، ص:509.


� -  تجنيس المماثلة: "إعادة اللفظ الواحد بالعدد باختلاف المعنى مرتين فصاعدا، وقال قوم: "هو أن يتكرر اللفظ باختلاف المعنى"، المنزع، ص:482.


� -  تجنيس المضارعة: "إعادة لفظين بمعنيين مختلفين بزيادة حروف أو نقصها أو قلبها أو تقاربها سمعا أو خطا. وأصل المضارعة –كما قيل- أن تتقارب مخارج الحروف"، المنزع، ص:485.


� -  تجنيس التركيب: "إعادة كلمة في موضعين من القول هي في أحدهما بسيطة وفي الآخر ملفَّقة من كلمتين"، المنزع، ص:490.


� -  تجنيس الكناية: "إعادة كلمتين بمعنيين مختلفين في موضعين من القول هي في أحدهما مصرَّح بها، وفي الآخر مكنيّ بها عن الأولى"، المنزع، ص:496.


� -  الترصيع: "إعادة اللفظ الواحد بالنوع في موضعين من القول فصاعدا هو فيهما متفق النهاية بحرف واحد، وذلك أن تصير الأجزاء وألفاظها متناسبة الوضع متقاسمة النظم معتدلة الوزن موخَّى في كل جزئين منهما أن يكون مقطعهما واحدا"، المنزع، ص:509.


� -  الموازنة: "إعادة اللفظ الواحد بالنوع في موضعين من القول فصاعدا هو فيهما مختلف النهاية بحرفين متبايَنَيْن، وذلك أنه تصيير أجزاء القول متناسبة الوضع متقاسمة النظم معتدلة الوزن، متوخَّى في كل جزء منهما أن يكون بزنة الآخر دون أن يكون مقطعاهما واحدا، وهو فضل الموازنة الذي يباينُ به الترصيع كما سلف"، المنزع، ص:514.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:226-238.


� -  مثل أبي العتاهية في القرن الهجري الثاني من خلاله خروجه عن العروض الخليلي خروجا واعيا، مع معرفته بالعروض.


� -  تاج المفرق في تحلية علماء المشرق، ج2، ص:135.


� -  رسالتان فريدتان في عروض الدوبيت، مالك بن المرحل، تحقيق وتقديم هلال ناجي، مجلة المورد، تصدرها وزارة الإعلام العراقية، العدد3و4، 1974، مقدمة المحقق، ص:159.


� -  رسالتان فريدتان في عروض الدوبيت، مقدمة المحقق، ص:159.


� -  يرى محمد الفهري محقق كتاب زهرة الظرف أن لابن المرحل  رسالة واحدة فقط وسماها: "الملحة"، وأما الرسالة الثانية فهي لصهره أبي إسحاق ابراهيم التلمساني (تـ690هـ)، أو لأبي عبد الله محمد الدراج (تـ693هـ). مقدمة تحقيقه للكتاب المذكور، ص:6. ويشكك كذلك محقق هاتين الرسالتين في نسبة الثانية لمالك بن المرحل، ويرجح أنها لناقد أندلسي من القرن السابع الهجري، ويلمِّح –ظنًّا- إلى أنها قد تكون لصهره التلمساني (تـ690هـ) دون أن يملك الدليل على ذلك، في حين نجد أن الباحث عبد الإلاه كنفاوي ينسبها إلى أبي عبد الله الدراج (تـ693هـ) من دون دليل.


� - مصدر مذكور.


� -  زهرة الظرف، ص:21.


� -  الرسالة الثانية من الرسالتين المذكورتين، ص:165.


� -  رسالتان فريدتان في عروض الدوبيت، مقدمة المحقق، ص:159.


� -  رسالتان فريدتان في عروض الدوبيت، الرسالة الأولى، ص:161.


� -  الرسالة الأولى لماك بن المرحل، ص:164.


� -  الرسالة الأولى لماك بن المرحل، ص:164.


� -  يقصد محرَّكة العين.


� -  يقصد به ما يزيد على اعتداله من عند وتده حرف "ساكن" كأنه جعل له ذيل.


� -  يقصد بها خفيفة العين.


� -  لأنه ذهب من كل شطر منها جزء، فبقي على ستة أجزاء، أي ذهبت فّعَلُنْ التي في العروضة والضرب.


� -  ذهبت من البيت أربعة أجزاء، جزآن من كل شطر.


� -  مطوية: في "مستفعلن"  تسقط فاؤه فيبقى "مستعِلُنْ، فينتقل إلى مُفْتَعِلُنْ.


� -  المقفى: مماثلة العروض للضرب من غير تغيير.


� -  القطع: حذف آخر الوتد المجموع وتسكين ما قبله في العروضة.


� -  التشعيث: تفريق لأجزاء الوتد من "فاعلاتن" في الخفيف والمجتث خاصة.


� -  الإذالة: يصبح مستفعلن  مستفعلان.


� -  الترفيل: زيادة سبب خفيف في آخر وتد مجموع دخل على مستفعلن فتصير مستفعلان.


� -  الجزء: ذهاب جزئين من النصفين.


� -  الشطر: ذهاب شطره، وهو نصفه.


� -  زهرة الظرف، ص:17.


� -  عروض الكامل: 


مُتَفَاعِلُنْ مُتَفَاعِلُنْ مُتَفَاعِلُنْ�
�
مُتَفَاعِلُنْ مُتَفَاعِلُنْ مُتَفَاعِلُنْ�
�



� -  زهرة الظرف، ص:27.


� -  زهرة الظرف، ص:27.


� -  عروض الوافر: 


مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ�
�
مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ مُفَاعَلَتُنْ�
�



� -  وقع من خلال ما لحق الوافر: عصب في الجزء الثاني والجزء الثالث،  وسلم الأول.


� -  جيش التوشيح، ابن الخطيب، حققه وقدم له وترجم لوشاحيه هلال ناجي، أعد أصلا من أصليه محمد ماضور، مطبعة المنار، (د.ط)، تونس، (د.ت)، مقدمة المحقق، ص:ع.


� -  الموشحات الأندلسية، محمد زكرياء عناني، مجلة عالم المعرفة، عدد31، يوليوز 1980، ص:18.


� -  الموشحات الأندلسية، ص:19، بتصرف.


� -  فن التوشيح، مصطفى عوض الكريم، دار الثقافة، ط2، بيروت، 1974م، ص:107.


� -  مثلا: شوقي ضيف في كتابه "في النقد الأدبي" ص:104، ومحمد زكرياء عناني، وإحسان عباس في كتابه: "تاريخ النقد الأدبي عند العرب: نقد الشعر من القرن الثاني حتى القرن الثامن الهجري، دار الثقافة، ط3، بيروت، 1401هـ/1981م"، ص:580.


� -  الذيل والتكملة، السفر السادس، ص:399.


� -  المقدمة، ص:817.


� -  جيش التوشيح، مقدمة المحقق، ص:ف.


� -  فن التوشيح، ص:20.


� -  المقدمة، ص:817.


� -  المقدمة، ص:817.


� -  المقدمة، ص:817.


� - جيش التوشيح، ص:2.


� -  والدور هو مجموع الأقسمة التي تلي المطلع، وتكون لها نفس القوافي، وهذه الأقسمة تكون ثلاثة فما فوق إلى حد خمسة. وليس في شروط الموشحة ما تمنع وصولها لأي عدد، فن التوشيح، ص:25 بتصرف.


� -  جيش التوشيح، ص:171.


� -  جيش التوشيح، ص:3.


� -  جيش التوشيح، ص:64.


� -  فن التوشيح، ص:26.


�- الذخيرة في محاسن أهل الجزيرة، أبو الحسن علي بن بسام الشنتريني، تحقيق إحسان عباس، (د.ط)، بيروت، 1417هـ/1997م، ج1، ص:2.


� -  الموشحات الأندلسيات، ص:39.


� -  العروض العربي ومحاولات التطور والتجديد فيه، فوزي سعيد عيسى، دار المعرفة الجامعية، 1998م، ص:222.


� -  الموشحات الأندلسية، ص:43.


� -  المقدمة، ص:818-819.


� -  المقدمة، ص:825.


� -  المقدمة، ص:825.


� -  المقدمة، ص:826.


� -  المقدمة، ص:829.


� -  المقدمة، ص:839.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول الأول، ص:152-153.


� -  الذيل والتكملة، بقية السفر الرابع، ص:49.


� -  الذيل والتكملة، بقية السفر الرابع، ص:50.


� -  فتح المتعال في مدح النعال، المقَّري، ص:218.


� -  كتاب الصناعتين، ص:431.


� -  الطراز، ج2، ص:266-267.


� -  سورة الفتح، آيات:1-3.


� -  عيار الشعر، ص:126.


� -  عيار الشعر، ص:126.


� -  عيار الشعر، ص:126.


� -  العمدة، ج1، ص:217.


� -  العمدة، ج1، ص:218.


� -  منهاج البلغاء، ص:284.


� -  تحفة النظار في غرائب الأمصار وعجائب الأسفار (رحلة ابن بطوطة)، شرحه وكتب هوامشه: طلال حرب، دار الكتب العلمية، ط2،  بيروت، 1413هـ/1992م، ص:91.


� -  أنوار التجلي على ما تضمنته قصيدة الحلي، تأليف الثعالبي الفاسي (884هـ)، اعتمدت مخطوطا حصلت عليه عبر الانترنيت من مكتبة جامعة الرياض بالمملكة العربية السعودية، هو تحت رقم:4597/فـ919/1، عدد أوراقه:170، ورقة:3.


� -  الشعر والشعراء، ص:13.


� -  الشعر والشعراء، ص:20.


� -  كتاب الصناعتين، ص:431.


� -  كتاب الصناعتين، ص:431.


� -  كتاب الصناعتين، ص:435-437.


� -  العباب وإفاضة قداح الآداب في الحركة السعيدة إلى قسنطينة والزاب، ابن الحاج النميري الغرناطي، دراسة وإعداد محمد بن شقرون، دار الغرب الإسلامي، ط1، بيروت، 1990م، ص:378-379.


� -  المقدمة، ص:797.


� -  العمدة، ج1، ص:215.


� -  منهاج البلغاء، ص:282.


� -  العمدة، ج1، ص:215-216.


� -  منهاج البلغاء، ص:282.


� -  منهاج البلغاء، ص:286.


� -  جيش التوشيح، ص:182.


� -  منهاج البلغاء، ص:309.


� -  رحلة العبدري، ص:134-135.


� -  بناء القصيدة في النقد العربي القديم، يوسف حسين بكار، ص:204 بتصرف.


� -  رحلة ابن بطوطة، ص:91.


� -  فيض العباب، ص:378-379.


� -  أنوار التجلي، ورقة:4.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:175.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:175.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:335.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:337.


� -  عيار الشعر، ص:126.


� -  عيار الشعر، ص:126.


� -  كتاب الصناعتين، ص:431.


� -  العمدة، ج1، ص:126.


� -  العمدة، ج1، ص:219.


� -  العمدة، ج1، ص:223.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  منهاج البلغاء، ص:310.


� -  منهاج البلغاء، ص:311.


� -  منهاج البلغاء، ص:311.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:337.


� -  منهاج البلغاء، ص:311.


� -  المقدمة، ص:786-787.


� -  المقدمة، ص:787-788.


� -  العمدة، ج1، ص:218.


� -  الموازنة بين شعر أبي تمام والبحتري، الحسن بن بشر الآمدي، تحقيق السيد صقر، دار المعارف، ط4، ج1، ص:431.


� -  المقدمة، ص:797.


� -  منهاج البلغاء، ص:305.


� -  محاورة فايدروس لأفلاطون أو عن الجمال، ترجمة  أميرة مطر، دار غريب للطباعة والنشر والتوزيع، القاهرة، 2000م، ص:91.


� -  جمهورية أفلاطون، نقلها إلى العربية حنا خباز، دار القلم، ط2، بيروت، 1980م، ص:85.


� -  في الشعر، أرسطو، نقل أبي بشر متى بن يونس القنائي إلى السريالي إلى العربي، حققه مع ترجمة حديثة ودراسة لتأثيره في البلاغة العربية شكري محمد عياد، دار الكتاب العربي للطباعة والنشر، القاهرة، 1386هـ/1967م، ص:58.


� -  تلخيص الخطابة، ابن رشد، ص:644-645.


� -  أنوار التجلي، ورقة:5.


� -  رحلة العبدري، ص:55-57.


� -  مناهج النقد الأدبي بالمغرب، ص:39.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:115.


� -  أنوار التجلي، ورقة:2.


� - رفع الحجب المستورة، ج1، ص:309.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:309.


� -  أنوار التجلي ، ورقة:16.


� -  أنوار التجلي، ورقة:16.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:402.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:402.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:404-405.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:416-417.


� -  المنزع البديع، ص:238-239.


� -  المنزع البديع، ص:469.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:201.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:333.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:381.


� -  البيان والتبيين، الجاحظ، تحقيق وشرح عبد السلام هارون، مكتبة خانجي، ط7، القاهرة، 1418هـ/1998م، ج4، ص:24.


� -  طبقات فحول الشعراء، طبقات فحول الشعراء، محمد بن سلام الجمحي، قرأه وشرحه محمود محمد شاكر، دار المدني بجدة، د.ط)، (د.ت)، ص:360-361.


� - الموشح مآخذ العلماء على الشعراء في عدة أنواع من صناعة الشعر، أبو عبيد الله محمد بن عمر المرزوباني، تحقيق علي محمد البجاوي، دار الفكر العربي، (د.ط)، القاهرة، (د.ت)، ص:117.


� -  الوساطة بين المتنبي وخصومه، ص:55.


� -  المصون في الأدب، ص:21.


� -  المصون في الأدب، أبو أحمد الحسن بن عبد الله العسكري، تحقيق عبد السلام محمد هارون، سلسلة تصدرها دائرة المطبوعات والنشر في الكويت، 1960م، ص:27.


� -  الموازنة، ج1، ص:112.


� -  المقدمة، ص:784.


� -  كتاب التاج المحلى ومساجلة القدح المعلى، ص:41.


� -  الذيل والتكملة، السفر الأول، القسم الأول، ص:331-334.


� -  رفع الحجب المستورة، ج3، ص:924.


� -  المقدمة، ص:791.


� -  المنزع البديع، ص:321-322.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:400-401.


� -  أنوار التجلي، ورقة:38.


� -  المصون في الأدب، ص:9.


� -  البيان والتبيين، ج1، ص:65.


� -  العمدة، ج1، ص:207.


� -  نقد الشعر قدامة بن جعفر، تحقيق محمد عبد المنعم خفاجي، دار الكتب العلمية، (د.ط)، بيروت، (د.ت)، ص:209.


� -  المنزع البديع، ص:518.


� -  المنزع البديع، ص:519-520.


� -  المنزع البديع، ص:520.


� -  المنزع البديع، ص:520.


� -  المنزع البديع، ص:521.


� -  المنزع البديع، ص:521-522.


� -  المنزع البديع، ص:522.


� -  رفع الحجب المستورة، ج3، ص:928-931.


� -  الروض المريع، ص:143.


� -  الروض المريع، ص:145-146.


� -  منهاج البلغاء، ص:280-281.


� -  المنزع البديع، ص: 514.


� -  المنزع البديع، ص:517.


� -  المنزع البديع، ص:361.


� -  المنزع البديع، ص:361.


�-  حديث الأربعاء ، طه حسين، دار المعارف، ط12، القاهرة، 1925م، ج1، ص:30-31.


�-  حديث الأربعاء ، طه حسين، ج1، ص:31.


�-   فن الشعر، إحسان عباس، دار صادر، ط1، بيروت، 1996م، ص:216.


� -  الشعر الجاهلي، الدار القومية للطباعة والنشر، د.ت.


� -  وحدة الموضوع في القصيدة الجاهلية، مؤسسة دار الكتب للطباعة والنشر، الموصل، 1974م.


� -  الرحلة في القصيدة الجاهلية، مطبعة المتوسط، ط1، 1975م.


� -  بناء القصيدة العربية في النقد العربي القديم، م.م، 


� -  امرؤ القيس كبير شعراء الجاهلية، مطابع البحتري إخوان، بيروت، 1962م.


� -  في النقد الأدبي، شوقي ضيف، دار المعارف، ط4، القاهرة،1962م،ص:154.


� -  في النقد الأدبي، شوقي ضيف،ص:155.


� -  دراسات في الشعر والمسرح، دار الحامي للطباعة، ط1، القاهرة، 1960م.


� -  صراع الأجيال في الأدب المعاصر، دار المعارف بمصر، القاهرة، 1971م.


� -  مقدمة في الشعر العربي، دار الفكر، ط5، بيروت، 1406هـ/1986م، ص:30 وما بعدها.


� - الإكليل الزاهر فيمن فضل عن التاج من الجواهر، ص:124.


� -  أنوار التجلي، الورقة:3.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:386-387.


� -  أنوار التجلي، الورقة: 4-5.


� -  أنوار التجلي، الورقة: 5.


� - الشعر والشعراء أو طبقات الشعراء، أبو محمد عبد الله بن مسلم بن قتيبة الدينوري، حققه وضبط نصه: مفيد قميحة، دار الكتب العلمية، ط1، بيروت، 1401هـ/1981م، ص:20.


� -  الروض المريع، ص:95.


� -  الروض المريع، ص:97-99 بتصرف.


� -  الروض المريع، ص:98.


� -  المنزع البديع، ص:443.


� -  يعرفه السجلماسي: "أن يُرِيَ المتكلم أنه يريد وصف الشيء، وهو إنما يريد آخر يَخْرُج القول إليه. فيتمادى في نهجه ويستمر في صوبه"، المنزع البديع، ص:472.


� -  المنزع البديع، ص:472.


� -   الروض المريع، ص:95.


� -  رفع الحجب المستورة، ج1، ص:381.
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